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Orlande de Lassus est généralement connu, en 
Belgique, sous le nom de Roland de Lattre, dont 
de Lassus est considéré comme unelatinisation. Il 
y a là, selon toutes probabilités, une erreur, soli- 
daire de l'affirmation de l’annaliste du Hainaut 
Vinchant (vers 1580-1635) d’après laquelle le 
maître aurait changé son nom véritable de de 
Lattre en de Lassus, pour échapper à la honte 
qu’aurait fait rejaillir Sur lui la condamnation de 
son père pour fabrication de fausse monnaie. Il 
est bien vrai qu’un Jehan de Lassus a été con- 
damné à Mons, en 1550, pour crime de cette 
espèce, mais rien n’établit qu'il y ait un lien de 
parenté entre ce personnage et l’illustre musi- 
cien belge. En füt-il autrement, l'affirmation de 
Vinchanttomberait devant le fait que le criminel 
s'appelait de Lassus et non de Lattre. 

De Lassus est un nom assez répandu dans le 


Lassus. I 


2 ORLANDE DE LASSUS 


Hainaut, et qui ne signifie autre chose que 
de-la-dessus. n’y a donc aucun rapport entre 
« de Lassus » et « de Lattre » (— de l’Aire). 
« Orlande » et « Roland » sont un seul et même 
prénom; mais la forme « Roland » est rarement 
usitée au xvi° siècle. Le maître se désigne lui- 
mêmeetestuniversellement connu, desontemps, 
sous le nom d’Orlande de Lassus ou d’Orlando 
di Lasso. Ces deux appellations donnent lieu à 
des variantes de détail, dont les plus fréquentes 
proviennent de la suppression de [a préposition 
de ou di. 

Le lieu de naissance de Lassus est Mons en 
Hainaut, ville située dans une partie de la Belgique 
où le peuple parle un dialecte que tes philologues 
assimilent au picard. Sa date de naissance a 
donné lieu à discussion. Sur la foi de Vinchant, 
plusieurs biographes Le font naître en 1520. A 
l'heure actuelle, cette thèse ne soutient plus 
l'examen. Des éléments précis prouvent, en effet, 
qu'Orlande ne peut être né qu’en 1530 ou 1532. Le 
doute subsiste entre ces deux dernières années, 
en présence de certaines données contradictoires 
qui paraissent, à première vue, égalèment dignes 
de confiance. D'une part, Samuel Quickelberg 
(1529-1568), à qui l’on doit la plus ancienne 
notice biographique relative au maître et qui le 


connut à Munich en 1565, affirme qu'il est né en 
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1930. D'autre part, le graveur Johan Sadeler 
(T 1595), qui vécut à la Cour de Bavière, en même 
temps qu'Orlande, aux environs de 1590, nous a 
laissé un portrait de lui daté de 1593 et portant 
lPinseription : AETAT. SUAE LXI, ANNI DNI 1593, 
d’où il résulte que sa naissance se placerait en 
1532. L'épitaphe de Lassus établit l'accord de 
ses héritiers sur ce point : mort en 1594, il était, 
à ce moment, âgé de 62 ans, s’il faut en croire 
la périphrase Post lustra ac hyemes, sena bis 
acta duas (après deux fois six lustres, et deux 
années) inscrite sur sa tombe. D’autres éléments, 
d'ordre secondaire, interviennent dans la discus- 
sion. Nous ne nous y arrêterons pas, nous bor- 
nant à conclure que, selon l'opinion la plus géné- 
ralement reçue aujourd’hui, la date de 1532 
semble devoir être préférée à 1530. 

Vinchant raconte que Lassus est né « en la 
rue dicte Gerlande [de la guirlande] à l'issue de 
la maison portant l'enseigne de la noire teste » et 
qu’ « il fut enfant de chœur en l’église de Saint- 
Nicolas de la rue de Havrecq » [Havré]. Quickel- 
berg nous apprend que le jeune Orlande com- 
mença ses études à sept ans et fut initié aux 
premiers principes de la musique à huit ans et 
demi. Sa voix était si belle et attirait à ce point les 
convoitises des amateurs de chant, qu’il futenlevé 


par trois fois, de l’école où il vivaitavec les autres 
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enfants de chœur. Les deux premières fois, ses 
parents parvinrent à le retrouver. La troisième, 
il consentit à suivre son ravisseur et à se mettre 
au service de Fernand Gonzague, vice-roi de ‘ 
Sicile, qui commandait, à ce moment, les forces 
de Charles-Quintau siège de Saint-Dizier (Haute- 
Marne). Ce siège se place entre le 8 juillet et le 
17 août 1544. Orlande avait donc environ douze 
ans. De Saint-Dizier, l’armée victorieuse de l’em- 
pereur marche sur Paris, mais en cours de route, 
des négociations sont entamées, qui aboutissent 
à la paix de Crespy (14 septembre 1544). La 
guerre finie, l'enfant suit son maître dans ses 
États de Sicile. Gonzague n’arriva à Palerme que 
le 1* novembre 1545. Le séjour de Lassus en 
Sicile ne fut pas delongue durée, son maitre ayant 
été nommé gouverneur de Milan peu de temps 
après son retour dans ses États. Le départ eut 
lieu par mer, en mai 1546. 

Pour la première fois, depuis son enlèvement, 
le jeune chanteur jouit, à Milan, d’une existence 
stable. Le maître de chapelle de la Cour était, à 
cette époque, le Néerlandais Herman Verecore. 
Orlandefaisait, selon toute vraisemblance, partie 
du groupe d'enfants de chœur qu'il dirigeait. 

Sixansaprèsson entrée au service de Gonzague, 
poursuit Quickelberg, Lassus se mit à muer, 
et, à l’âge de dix-huit ans, Constantin Castrioto 
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l’'emmena à Naples, où il vécut pendanttrois ans 
chez le marquis de la Terza. Ces données sont 
grosses de contradiction : en effet, si Orlande est 
resté six ans au service du gouverneur de Milan 
il devait en avoir vingtau moment oùil quitta la 
Cour de ce prince, puisque, né en 1530, d’après 
Quickelberg, il en avait quatorze à l’époque de 
son enlèvement, dont la date — 1544 -— est fixée 
avec certitude par le fait historique du siège de 

- Saint-Dizier. La mue se serait donc produite chez 
lui à vingt ans, alors que ce phénomène fait 
normalement sentir ses effets entre quatorze et 
dix-huit ans! La supposition la plus vraisem- 
blable, c’est qu'Orlande commença à muer plus 
tôt que ne le dit Quickelberg, et qu'il quitta 
Milan pour Naples vers 1550, à l’époque où il 
devait avoir environ dix-huit ans, dans l’hypo- 
thèse de sa naissance en 1532. 

Castrioto semble n'avoir été qu’un intermé- 
diaire entre Lasso et son nouveau maître. Des- 
cendant d’une vieille famille noble, Giov. Batt. 
d'Azzia, marquis de la Terza, vivait dans un 
milieu voué aux lettres et aux beaux-arts. Poète 
lui-même, il représente le type accompli de cette 
haute culture littéraire qui régnait alors parmi la 
noblesse napolitaine. La vie musicale de la cité 
parthénopéenne avait des traditions et de l’origi- 
nalité. À la fin du xv° siècle, l'illustre théoricien 
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du contrepoint, le belge Tinctor, avait été maitre 
de chapelle de Ia Cour. Vers le milieu du xvr°, 
l'Espagnol Diego Ortiz, auteur d’un traité à 
tendances progressistes, où l’on trouve de pré- 
cieuses indications sur [a manière de jouer des 
instruments à archet (1553), y remplissait Les 
fonctions de vice-maître de chapelle. Le fait le 
plus intéressant, au point de vue de la formation 
musicale d'Orlande, c’est que Naples était le ber- 
ceau d’un genre de polyphonie populaire qu'il 
ne tardera pas à cultiver lui-même avec succès : 
la villanelle. 

Lasso vécut environ trois ans à Naples. J] alla 
s'établir ensuite à Rome où, suivant Quickelberg, 
il fut, durant six mois, l'hôte d’Antonio Altoviti, 
archevêque de Florence; après quoi il fut nom- 
mé directeur du chœur de Saint-Jean-du-Latran. 
D'après les données qui précèdent, son arrivée 
dans la Ville Éternelle se placerait vers 1553. 
Nulle trace n’est restée, dans les archives, du 
rôle qu’il joua au Latran. 

Le séjour de Lasso à Rome devait former un 
singulier contraste avec celui de Naples. D'un 
milieu profane, dont le raffinement s’égayait des 
saillies de l'esprit populaire, le voici transporté 
dans le sanctuaire même du catholicisme. Quel 
changement aussi, au point de vue musical! La 


villanelle fait place à la messe et au motet reli- 


LA VIE 7 


gieux. L'étoile de Palestrina, alors âgé de vingt- 
sept ou vingt-huitans, monte à l'horizon. Depuis 
1551, l’auteur de la Messe du Pape Marcel rem- 
plissait l’office de magister capellae à la chapelle 
Julia. 11 était à peine connu hors de Rome, ses 
premières œuvres imprimées n'ayant paru qu’en 
1554, mais son génie, déjà épanoui, s’appuyait 
sur une tradition illustre : la chapelle pontificale 
était, en effet, depuis le xrv° siècle, un centre de 
culture unique pour la musique religieuse. 
Après deux ans de séjour dans la capitale du 
monde chrétien, le jeune maitre est, d’après 
Quickelberg, rappelé dans sa patrie par une 
maladie grave de ses parents. Il les trouve morts 
à son arrivée. Il voyage ensuite en Angleterre 
et en France, en compagnie d’un noble dilettante 
italien, Giulio Cesare Brancaccio, dont il avait 
sans doute fait la connaissance à Naples. Le 
séjour de Brancaccio en Anglelerre paraît se 
rattacher à certaines intrigues politiques nouées 
par la Cour de France, afin d'empêcher le 
mariage de Marie Tudor avec Philippe Il. Ce 
gentilhomme se serait fait l'instrument de ces 
intrigues. qui, d’ailleurs, n’aboutirent point : la 
reine d’Argleterre et le futur roi d'Espagne se 
marièrent, en effet, le 25 juillet 1554. D'après 
les rapports envoyés sur cette affaire à Charles- 
Quint par son représentant diplomatique à 
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Londres, on constate que le séjour de Brancaccio 
dans l'île britannique a eu lieu vers le milieu 
de cette année. Arrêté, à la suite de ses mani- 
gances, il refusa de quitter l'Angleterre, condi- 
tion que l’on avait mise à sa libération. Il finit 
toutefois par s’exécuter. C’est alors, sans doute, 
qu'accompagné d'Orlande, il passa le détroit, 
et se rendit en France. 

S'il est exact que Lasso suivit Brancaccio en 
Angleterre, au cours de l'été de 1554, il faut en 
conclure que Quickelberg se trompe, lorsqu'il 
fixe à deux ans la durée du séjour du maître à 
Rome : car, dans cette hypothèse, le voyage à 
Londres devrait avoir eu lieu en 1555 et non en 
1554. Cette contradiction serrésoud sans peine, 
si l’on admet, d’une part, qu'Orlande est allé 
s’établir à Rome vers l’automne de 1552, d’autre 
part, que les deux ans en question se réduisent, 
en fait, à un peu plus d’un an et demi. On a 
émis des doutes concernant le voyage de Lassus 
en Angleterre. Lui-même, dans l’une de ses 
dédicaces, où il énumère ses diverses pérégri- 
nations’, n’y fait point allusion. Comme il est 
malaisé de croire qu’il ait eu des raisons de le 
passer sous silence, on peut supposer qu’il s’est 
borné à citer les pays (/talia, Gallia, Flandria) 


1. Sacrac Cantiones à 5 voix, de 1562. 
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dans lesquels il avait fait plus qu’un simple 
voyage ou qu’un bref séjour. 

En admettant comme vraie l'hypothèse du 
voyage en Angleterre et en France, le séjour de 
Lasso dans ce dernier pays dut être de courte 
durée, car l’on sait, par la dédicace de son pre- 
mier livre de Madrigali, Vilanesche, etc., daté 
d'Anvers, 13 mai 1555, qu'à cette époque il se 
trouvait déjà depuis plusieurs mois dans cette 
ville. C’est donc âgé d'environ vingt-deux ans 
que le maître vint se fixer à Anvers, vers la fin 
de 1554 ou le début de 1555. Anvers était, à cette 
époque, la ville de Belgique où la vie musicale 
était, de beaucoup, la plus développée. L'édition 
musicale y florissait, assurée d’une clientèle 
parmi la bourgeoisie de Ja cité. Ville d'environ 
110.p00 habitants, l’Anvers de 1550 est le centre 
du commerce mondial. Toutes les puissances 
économiques de la terre y sont représentées 
par des comptoirs, dont l’un des plus importants 
est celui des banquiers allemands Fugger, les 
hommes les plus riches de leur temps. 

Suivant Quickelberg, « Lasso demeura deux 
ans à Anvers, dans une société d'hommes très 
cultivés, très savants et très nobles, dont il ne 
cessa d'encourager les penchants musicaux, et 
qui l’aimèrent et Le vénérèrent grandement ». Le 
passé musical d'Anvers, avant l’arrivée d’Orlande, 
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n’est guère connu dans le détail. L'un des évé- 
nements les plus marquants qui s’y rattachent, 
est la présence à la cathédrale, comme maître 
des enfants de chœur, pendant les dernières 
années du xv° siècle, du grand maître hollardais 
Obrecht (+ 1505). De 1527 à 1562, le maître de 
chapelle de la cathédrale est un musicien secon- 
daire, Antoine Barbé. La chapelle comptait, vers 
1555, plus de 8o membres, et l’on y faisait beau- 
coup et de bonne musique. Les compositeurs 
vivant à Anvers, à l'époque de Lassus, ne sont 
point des artistes d'importance. Outre Barbé, on 
ne peut guère citer que Tielman Susato (+ entre 
1561 et 1564) et Hubert Waelrant (+ 1595), en 
fait de noms connus. Encore tous deux sont-ils 
plus imprimeurs que musiciens. Il n’est point 
surprenant que, dans ce milieu épris de musique, 
mais où manquait un maitre de génie, Lasso ait 
été accueilli avec faveur. Sa réputation s’est faite 
à Anvers. C’est là que parurent, en même temps 
qu'à Venise, ses premiers ouvrages. Nous avons 
déjà fait allusion au recueil de madrigaux, villa- 
nelles, chansons françaises et motets à 4 voix, 


imprimés chez Susato, en 1555 (Eitner, 1555°)*, 


1. La bibliographie des œuvres d’Orlande étant fort compliquée, 
nous prendrons soin, afin d'éviter toute confusion, de joindre à la 
mention des recueils que nous citerons, les chiffres et les petites 
lettres qui les individualisent dans le catalogue chronologique 
d’Eïiner (voir, ci-après, l’appendice bibliographique). 
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La même année, Ant. Gardano met en vente, à 
Venise, le premier livre de madrigaux à 5 voix 
(Eitner, 1555). A la période anversoise appartient 
aussi le premier livre de motets à 5 et 6 voix, 
édité par J. de Laet, en 1556 (Eitner, 1556) et 
dédié à Granvelle. La dédicace, où il est ques- 
tion « des nombreux bienfaits et des faveurs sin- 
‘gulières », que Lassus « reçoit chaque jour » de 
Son Illustre Seigneurie, semble indiquer que le 
maître était en relations fréquentes avec le 
célèbre homme d'Etat. 

On concoit sans peine qu’établi dans un tel 
milieu, parmi de puissants protecteurs, et désor- 
mais connu par une série de recueils aussi inté- 
ressants que variés, Lasso n’ait pas tardé à 
acquérir une renommée en rapport avec ses 
mérites. Le due de Bavière, Albert V, ayant 
appris l'existence, à Anvers, d’un musicien de 
cette valeur, fut séduit par la perspective de le 
posséder parmi les membres de sa chapelle. 
D’après Quickelberg, Orlande aurait été appelé 
à Munich en 1557; suivant M. Sandberger, vers 
la fin de 1556. 

Les sources les plus anciennes relatives à Fa 
chapelle bavaroise remontent à la fin du xiv 
siècle. L'organiste aveugle Conrad Paumann 
(vers 1410-1473) est le premier artiste attaché à 
la Cour de Munich dont on connaisse plus ou 
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moins la vie et l’œuvre. La période comprise 
entre sa mort et l’arrivée du Zurichois Senfi à la 
chapelle {vers 1526), se signale par une efflores- 
cence extraordinaire de la musique polyphonique 
en Allemagne. Appelé à Munich, Senfl y remplit 
successivement divers postes musicaux. Il reste 
attaché à la chapelle bavaroise jusque vers 1550 
et meurt probablement en 1556. L’intérêt du 
concours apporté par Senfl à la vie musicale 
munichoise, gît en ce que ce maître est, de tous 
les compositeurs allemands de la première 
moitié du xvi° siècle, le plus représentatif des 
qualités d'intimité romantique et de rêve nostal- 
gique qui distinguent la musique d’outre-Rhin. 
Bien qu'il n’ait jamais été maître de chapelle, son 
influence a dû être considérable dans ce milieu 
dont d’heureuses circonstances favorisaient le 
développement artistique. C’est, en effet, entre 
1520 et 1530 que la chapelle de Bavière paraît 
s'être organisée d’une façon fixe. La première 
liste complète des musiciens qui en font partie 
date de 1550. Elle comporte un maître de chapelle 
et seize musiciens. Cette année est celle où 
meurt le duc Guillaume IV, auquel succède 
Albert V, né en 1528. Ami du faste et des beaux- 
arts, l'héritier de la Cogronne s’empresse de 
renforcer sa chapelle, si bien qu’elle comprend, 
dès le début de son règne, dix-neuf musiciens, 
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sans compter les enfants de chœur. Un an plus 
tard, le chiffre s'élève à vingt-six. D’année en 
année, il s'accroît et atteint son maximum en 
1569 : à cette époque, la chapelle du duc régnant 
à Munich, et celle de son fils Guillaume, à 
Landshut, ont, ensemble, un personnel de 
soixante et un musiciens. 

C'est dans ce milieu que Lassus, âgé de vingt- 
quatre ans, vint s’établir vers l’automne de 1556. 
A partir de ce moment, l'on est informé, d’une 
manière plus précise sur son existence, grâce 
surtout aux comptes de la Cour de Bavière où 
son nom apparaît constamment, accompagné de 
mentions qui montrent l'importance de son rôle. 
Sa fortune n’est pas immédiate. Il n’est, en effet, 
engagé qu’à titre de simple chanteur et prend 
modestement sa place, comme tel, parmi Îles 
ténors. Son traitement s'élève, à la fin de 1557, 
à 200 florins par an'. 

En 1558, il épouse Regina Wäckinger, fille 
d’une dame d'honneur de la Cour. Cette alliance 
resserre les liens que l'estime pour sa personne 
et son talent avait déjà fait naître entre la maison 
ducale et lui. Aussi ne faut-il point s'étonner si, 
dès 1560, il est chargé, par le duc, d’une impor- 


1. Nominalement environ 430 francs de notre monnaie actuelle ; 
en fait, beaucoup plus, étant donné qu'à cette époque, le pouvoir 
d'achat de l'argent est très supérieur à ce qu’il est aujourd’hui. 
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tante mission musicale dansles Pays-Bas,àsavoir, 
«de lever... aucuns chantres etenfants de chœur 
pour faire chapelle », comme s'exprime la gouver- 
nante des Pays-Bas, Marguerite de Parme, dans 
une lettre du 7 avril 1560, où elle appelle Orlande 
« maître de chapelle du due de Bavière ». Y at-il, 
oui ou non, erreur dans cette qualification? Se 
basant sur le fait que les archives bavaroises 
n'apportent aucune preuve à cel égard, et que 
Lassus ne prend pour la première fois le titre 
de « maistre de chapelle de l’excelentissime et 
Illustrissime Duc de Bavière » qu’en 1564, dans 
l'intitulé de ses Nouvelles chansons à quatre par-- 
ties (Eitner, 1564), M. Sandberger conclut que sa 
nomination n’a dû se faire que dans les premiers 
mois de 1563. Les comptes de la Cour de Bavière 
ne parlent, d'autre part, de la pension (Leibge- 
ding) du prédécesseur d’Orlande, Ludwig Daser 
(1525-1589), qu’à partir de 1563. En faveur de la 
thèse contraire, on peut invoquer, outre la lettre 
de Marguerite d'Autriche, un passage des Dialo- 
ghi de Massimo Troiano (1569), où cet auteur 
déclare que Daser fut mis à la retraite quatre 
ans après l’arrivée du maître à Munich, et que ce 
dernier lui succéda sans délai. Strictement, cela 
nous reporte à la fin de 1560; mais il n’est pas 
interdit de supposer que ce terme estune approxi- 
mation, et qu’il peut tout aussi bien s'agir, en 
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fait, de trois ans et quelques mois. Que vaut le 
témoignage de Troiano? Il semble qu’il ne faille 
l’accueillir qu'avec réserve. Le passage en ques- 
tion contient, en effet, deux erreurs : il attribue 
à Lasso, pendant ses premières années de séjour 
à Munich, le titre de maestro della musica di 
camera, poste qui n'existait point à la Cour de 
Bavière; d'autre part, il indique, comme cause 
de la mise à la reiraite de Daser, l'âge avancé 
auquel le maître était parvenu : or, Daser n'avait 
que trente-cinq ans en 1560 et il vécut encore 
jusqu'en 1589! Quoi qu’il en soit, un fait paraît 
acquis : c’est que, maître de chapelle ou non, 
Orlande jouissail, dès 1560, d’une situation 
morale et matérielle privilégiée à la chapelle 
bavaroise. 

Le 1% juin 1562, Lassus est à Nuremberg, où 
il signe la dédicace, à Albert V, de ses Sacrae 
cantiones quinquevocum(Eitner, 1562),ke premier 
de ses recueils publiés en Allemagne. En octobre 
de la même année, le duc de Bavière devant 
assister, à Francfort-sur-le-Meïin, au couronne- 
ment de Maximilien I[ comme empereur d’Alle- 
magne, se dirige vers cette ville, en passant par 
Prague, Bamberg et Wurzbourg. Orlande voyage 
à sa suite, accompagné de vingt-quatre de ses 
collègues et de son premier-né. Le couronne- 
ment a lieu le 3o novembre. Sans attendre ce 
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moment, Lassus quitte son maître et se rend à 
Venise, chargé d’une mission. 

En 1563, le duc de Bavière charge le peintre 
de la Cour, Hans Muelich, de transcrire, en un 
codex à miniatures, les Psaumes de la Pénitence, 
l’œuvre la plus célèbre du maître, dont la con- 
ceptionremonte à 1559-1560 environ. Les deux vo- 
lumes contiennent chacun un portrait d'Orlande. 
La première de ces effigies, qui date d’entre 1563 
et 1565, le représente âgé de trente-deux à trente- 
trois ans. Le maître y est figuré en buste, le 
visage vu de trois-quarts. Le front est grand, 
assez fuyant, les cheveux sont coupés à ras de 
la tête, l’arcade sourcilière estbien dessinée. Les 
yeux, grands et d’une expression assez indécise, 
trahissent de l'intelligence et de la finesse 
d'esprit. Le nez, d’aspect flaireur, semble pro- 
longer la ligne fuyante du front. Ea bouche est 
sensuelle; la barbe courte, taillée en rond. 
L'ensemble de la physionomie est plus curieux 
que sympathique. | 

Les comptes de 1564 nous font, pour la pre- 
mière fois, toucher du doigt l'importance des 
profits qu'Orlande retire de sa position et de 
ses œuvres. Au xvr° siècle, les honoraires de 
- l’auteur consistentgénéralementdanslessommes 
que lui octroient plus ou moins généreusement 
les princes, seigneurs, villes, etc., auquels il 
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dédie ses recueils. Lasso bénéficie d'autant plus 
largement de cette tradition qu'elle est très libé- 
ralement observée à la Cour de Bavière. Aussi, 
dès 1564, est-il à la tête d’un capital de 600 flo- 
rins à placer. Que va-t-il en faire? Selon 
l'exemple de sa belle-mère, Marguerite Wäc- 
kinger, il le prête à la Cour, moyennant intérêt. 
- Les années suivantes, son capital s'accroît sans 
cesse : en 1566, il s'élève déjà à 2.000 florins. 

L’année 1564 se signale, d’un autre côté, par 
la publication, à Paris, d’un livre de motets uni- 
quement composé d'œuvres d’Orlande : le 
Primus Liber concentuum sacrorum, qu'éditent 
Le Roy et Ballard. Un an plus tard paraît, chez 
les mêmes imprimeurs, le Modulorum Orlandi 
de Lassus... secundum volumen'. Ce dernier 
ouvrage renferme vingt-cinq motets qui, à part 
un seul, étaient considérés, jusqu'ici, comme 
ayant été publiés pour la première fois dans des 
recueils de date plus récente. 

Lassus avait été envoyé une première fois en 
Italie, en 1562. Cinq ans plus tard, en 1567, il y 
retourne, chargé de recruter des chanteurs et 
des instrumentistes. L’on sait, par une série de 
lettres adressées à Jean-Jacques Fugger, inten- 


1. Avant 1564, Le Roy et Ballard n’avaient publié que des pièces 
isolées de Lassus, dans des recueils mixtes consacrés à des musi- 
ciens divers. 
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dant musical d'Albert V, par le Flamand Nicolas 
Stopius, agent diplomatique de la Cour de 
Bavière à Venise, qu’il passa la plus grande par- 
tie du mois de mai dans la cité des lagunes, fort 
occupé par ses engagements d'artistes. Le 25 mai, 
Stopius écrit : « M. Orlando se porte bien, il est 
d'humeur joyeuse et se montre, pour tous, un 
agréable compagnon. Il va partir d'ici huit jours 
pour Ferrare, avec une collection de madrigaux 
qu’il a faitimprimer et dédiés au duc... » Les ma- 
drigaux en question forment le Quarto libro de 
madrigali a cinque voci (Eitner, 1567). En dépit 
d’une dédicace fort habile, où le maître déploie 
toutes les ressources de la rhétorique courtoise, 
le duc de Ferrare se montra si peu généreux à 
son égard, que la maigreur du don fut remar- 
quée, et qu'il fallut y suppléer, sous une forme 
indirecte, afin d'éviter des incidents diploma- 
tiques. Le séjour d’Orlande à Ferraïe fut bref. 
Après quelques jours passés chez l’ingrat Mé- 
cène, le maître reprit le chemin de l'Allemagne. 

Rentré à Munich, il obtient, grâce à l’interven- 
tion de son ami le duc Guillaume, héritier de la 
couronne, un subside de 1.000 florins sur la cas- 
sette ducale, pour lachat d’une maison située 
dans la Graggenau, non loin de la chapelle de 
la Cour. Le traitement de Lassus s'élève, à cette 
époque, à 280 florins par an. 
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L'on est informé d’une façon détaillée sur son 
activité pendant une partie de 1568. C’est cette 
année qu’eut lieu le mariage du duc Guillaume 
(1548-1626) avec Renée, fille du duc François de 
Lorraine. Lasso prit une part prépondérante à 
l’organisation des festivités musicales qui furent 
données à l’occasion de ces noces, dont on trouve 
la relation dans les Discorsi ou Dialoghi de Mas- 
simo Troiano {1568 et 1569). La description s’étend 
- aux événements qui eurent lieu du 15 février au 
9 mars. Dans une longue parenthèse consacrée 
à la chapelle de Bavière, l’auteur loue l’heureux 
caractère d’Orlande, ses manières honnêtes et 
polies, qui le faisaient non seulement aimer de 
tous, mais encore exercer une influence irrésis- 
tible sur les artistes qu’il dirigeait. Le pro- 
gramme des fêtes musicales préparées par Lasso 
est très varié. Il comporte des pièces religieuse 
et profanes de toute provenance, dont l’exécu- 
tion a lieu dans des conditions bien faites pour 
surprendre ceux qui vivent encore sous l'empire 
du préjugé que le xvi siècle est uniquement 
dominé par la polyphonie a capella. Chansons, 
motets et madrigaux sont, en effet, interprétés 
tantôt uniquement par des instruments, tantôt 
par un ensemble de voix et d'instruments, tantôt 
par des voix seulement. 

Mais l’activité d'Orlande ne se borne pas à la 
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partie musicale. Troiano nous le représente aussi 
comme prenant part à l'interprétation d'une 
comédie improvisée à l'italienne, dont le scéna- 
rio était leur œuvre commune. Chargé du rôle 
du Magnifique, Lasso paraît en scène avec 
un masque qu'il suffit de voir pour éclater de 
rire. Tandis qu'il se lamente à propos de 
l'amour, survient son ancien domestique Zanni 
(Arlequin), qui ne l'avait plus vu depuis des 
années. Ils se reconnaissent et, de joie, Zanni 
prend son ancien maître sur ses épaules et, 
tournant « comme une roue de moulin », le porte 
ainsi à travers toute la scène. Pantalone {le Magni- 
fique) fait de même de Zanni et tous deux finis- 
sent par tomber à terre. S'étant relevés, ils enta- 
ment une conversation bouffonne sur les choses 
du passé : Zanni demande au patron des nou- 
velles de sa femme. Le Magnifico lui apprend 
qu'elle est morte. Aussitôt, tous deux se mel- 
tent à hurler comme des loups ; Zanni pleure en 
pensant au macaroni et aux ravioli qu'il prépa- 
rait jadis pour son maître. Mais après la tristesse, 
la joie renaît, et Pantalone charge Zanni d'aller 
Zanni promet de parler en sa faveur, mais 
Camille l’en détourne en s’amourachant de lui. 
L’intrigue se complique ici, par suite de l’inter- 
vention d’autres personnages. Comme bien on 
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pense, le Magnifique est berné de toutes les 
manières. Pour se venger de la bastonnade 
qu’ils ont reçue, Zanni et lui complotent un 
assaut contre les fauteurs de leur humiliation. 
Le maître s’arme d’une collèction de sabres : le 
valet paraît, deux arquebuses sur l’épaule, huit 
poighards à la ceinture, un bouclier et une épée 
à la main, un casque rouillé sur la tête. Au mo- 
ment de l’action, la peur les saisit au point qu’ils 
sont contraints de faire la paix. Sur quoi Camille 
épouse Zanni. 

Le 7 décembre 1570, le maitre est l’objet 
d’une distinction qui dut considérablement flat- 
ter son amour-propre. Ce jour-là, l’empereur 
Maximilien Il, se trouvant à la diète de l'Em- 
pire, lui octroie des lettres de noblesse, pour lui 
et ses descendants. En 1571, il réalise un vœu 
qu’il caressait depuis longtemps : aller à Paris. 
Le Roy et Ballard l'avaient fait connaître en 
France, par une série de publications, qui s’éche- 
lonnént entre 1556 et 1570. Le Mellange de 15970 
(Éiinet, 1570°) est le couronnement de ce cycle, 
plus par sa variété et son importance numérique 
que par le caractère inédit de son contenu. 
Son intérêt principal git dans l’apparat avec 
lequel il est présenté au public. La renommée 
de Lassus s’y manifeste par divers poèmes latins 


et français qui louent le maître et sa musique. 
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C’est donc précédé d’une réputation de grand 
homme qu'Orlande arrive à Paris, probablement 
entre le 10 et le 20 avril 1571, muni de recom- 
mandations spéciales du duc de Bavière pour le 
roi et la reine de France. La durée de son séjour 
ne peut être fixée que d’une facon approxima- 
tive. 11 semble que son retour à Munich ait eu 
lieu peu après le 25 mai, date à laquelle il signe, 
à Paris, la dédicace au duc Guillaume, de ses 
Moduli quinis vocibus (Eitner, 1571). 

L'accueil du roi Charles IX fut excellent. Ce 
souverain était bon connaisseur en musique. Il 
avait, au dire de Brantôme, une voix très éten- 
due, et prenait un plaisir extrême à se mêler aux 
chantres, à l’église, et à chanter lui-même sa par- 
tie dans le chœur. Dès son arrivée dans la capi- 
tale française, Orlande lui dédie l’un de ses 
meilleurs ouvrages, le Livre des chansons nou- 
velles à cincg parties (Eïtner, 1571°). 

Le grand « introdutteur » du maître à Paris 
est l'éditeur Le Roy. C’est lui qui le présente à 
la Cour et le met en rapport avec les sommités 
françaises du moment. Ses préfaces et dédi- 
caces latines aux recueils de Lassus, montrent 
le cas qu'il faisait de son hôte et l'importance 
qu’il attachait à ses œuvres, tant pour leur 
valeur intrinsèque que pour le lustre qu’en reti- 
rait sa maison d'éditions. 
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Orlande rentre à Munich, comblé d'honneur 
et d'argent. L’année 1572 inaugure une époque 
de sa vie sur laquelle on est particulièrement 
bien informé, à raison de ce qu’une partie impor- 
tante de sa correspondance afférente à cette 
période, nous est parvenue. L’on possède de lui 
52 lettres, presque toutes adressées au duc Guil- 
laume. Rien n’est moins indifférent que cette 
longue série d’épitres. L'homme s'y révèle, en 
effet, profondément original. On n’y voit, à vrai 
dire, qu’une face de son individualité, à savoir 
l'humour puissant, la vivacité burlesque, la 
bonhomie gaillarde qui forment proprement 
l'aspect le plus extérieur de sa nature. A cette 
face s'opposent des traits de caractère fort dif'é- 
rents, qui trahissent un esprit profondément 
religieux, prompt aux retours sur soi-même, 
convaincu du sérieux de l’existence et passion- 
nément tourmenté par le problème de la vie et de 
la mort. Ce côté sévère n’affleure que rarement 
dans sa correspondance : il faut aller le cher- 
cher dans certaines de ses œuvres, comme les 
Psaumes de la Pénitence ou les Lectiones d’après 
Job, qui dévoilent, par l'intensité même de leur 
expression, le fond de son âme, rongée par la 
crainte et l'inquiétude. 

L’une des caractéristiques externes les plus 
curieuses de sa correspondance consiste dans 
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son polyglottisme., Pour ainsi dire chaque lettre 
est une mosaïque où le francais, le latin, l’ita- 
lien et l'allemand se succèdent, se combinent 
el s’entrechoquent avec une folle fantaisie et 
une verve burlesque jamais à court. Des accu- 
mulations de rimes et de calembours assaison- 
nent cette olla podrida, lui donnant une saveur 
d’espiéglerie digne d’un collégien en délire. 
Rien de profond, de relevé, de spirituel au sens 
voltairien ; mais une gaité monstre, un humour 
énorme, un sens rabelaisien de la grosse bêtise 
qui fait rire. 

L’on a trois lettres de 1552*. Dans la première, 
datée de juillet, le maîtré, rentré de Landshut? 
à « Minichen (Munich) la Jolie » conte comment 
s’est effectué le retour. Le voilà maintenant ins- 
tallé chez lui : il se promet une joyeuse soirée 
dans son jardin, où l’on disputera « sans latin », 
en buvant à la santé du due. Éxpédiée de 
Landshut, la lettre du 7 octobre 1552 nous 
apprend que la peste règne à Munich et que l’on 
se réfugie où l’on peut pour éviter les atteintes 
du mal. « Moi poüre [pauvre] gentilhomme 


1. La correspondance de Lassus a été publiée ir extenso par 
M. Sandberger dans ses Beiträge (cf. ei-après, l'appendice biblio- 
graphique); un choix de letires a paru dans les Ecrits de Musi- 
ciens de M. Prod'homme (Ed. du Mercure de France, 1912). 

2. Petite ville de Bavière, à environ 65 kilomètres au nord-est de 
Munich : le duc Guillaume y avait sa résidence particulière. 
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‘ charbonier, délaissé de tous, sinon de celuy, 
qui peut plus que tous. Abaändonñé, loin du né, 
de maison, de buisson, de jardin au matin, de 
tous fruit, non pas cuit, et de fleurs et d’odeurs, 
et en somme moi poüre homme, de tout bien 
n'ai plus rien ; voilà la festé que me fait la male 
peste » ; ainsi débute cette missive où Lasso se 
livré, en dépit du malheur des temps, à sa manie 
de rimer. 

Des trois lettres de 1573, la deuxième (11 sep- 
tembre) est un exemple typique du « ton in- 
time » d'Orlande. « Je mé retreuvé, éerit-il, avecq' 
la gracieuse letterine que il placuit [plut] à Vre 
Ex® mihi scribere [de m'écrire]. Apres menger 
oportet bibere [il faut boire]; jé veux dire in meo 
sermonibus [dans mes discours], qué je rends 
grosse et grasse grace à v'e bonté et ex®, qui se 
degné recorder [souvenir] des moindres de ses 
petifz serviteurs et surtout, questo mi place tré- 
grandissimamente [ceci me plaît très grande- 
ménñt], De son retour sano et gagliardo [sain et 
gaillard] et légier d’argénto; Dieu face que je 
mente, ma pur laqua corr’al mare [mais cépén- 
dant l’eau couït à la mer]... » Cette lettre nous 
apprend aussi quels étaient les délassements 
ordinaires d'Orlande : le jeu de mail (palama- 
glio), le jeu de balle, la pêche. 

L'année 1573 se signale, en outre, par la paru- 
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tion du premier volume d’un ouvrage capital, le 
Patrocinium musices (le patronage de la mu- 
sique), édité par Adam Berg, à Munich. Cette 
grande publication comprend deux séries de 
plusieurs tomes, dont la première, parue de 1573 
à 1576, comporte cinq volumes, et la seconde, 
en 1587 et 1589, deux volumes. Adressée au duc 
Guillaume, la dédicace latine du tome premier 
de la première série constitue une sorte de 
manifeste dans lequel Lassus exprime ses idées 
quant à l’origine de la musique et à sa mission 
religieuse : idées d'ailleurs courantes au 
xvi‘ siècle, mais qu’il est intéressant de voir 
émettre par l’un des plus grands génies de 
l’époque, encore que sa rhétorique appliquée 
n'ait rien de spécialement attrayant : « En toute 
piété et vérité, dit Orlande, il peut et doit être 
affirmé que ces chants musicaux ont été compo- 
sés à l'imitation de cette harmonie céleste et 
merveilleuse, que nul humain n’a jamais enten- 
due, sauf les Apôtres.. Etcomme Dieu très bon 
et très grand voulait que, parmi ses immenses 
bienfaits, une chose semblable fût donnée à la 
terre, la piété et la gratitude des hommes rédui- 
sirent en nombres et en proportions le noble 
organe de la voix, ainsi que les sons et les autres . 
éléments des divers instruments, de telle façon 
que, même si les notes diffèrent entre elles et 
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suivent chacune leur propre voie, le tout n’en 
forme pas moins une délicieuse harmonie. 
Aussi, cette musique doit-elle moins servir à la 
délectation de l’âme et au plaisir de l’oreille, 
qu'aux cérémonies et offices du culte divin... » 
Et le maître continue de la sorte pour en arri- 
ver à dire que « de tous temps, les rois, les 
princes et les grands ont tenu à entretenir, con- 
server et favoriser la musique, émule de la hié- 
rarchie céleste et adjuvant du service divin ». 
La maison de Bavière « a réalisé, à cet égard, 
plus qu'aucune autre de son rang ». N’a-t-elle 
pas, d’ailleurs, « conservé... dans toute son inté- 
grité, sa piété envers Dieu et, presque seule en 
Allemagne, fait face avec énergie et constance, 
aux obstacles dressés contre la religion chré- 
tienne, en ces temps troublés ? » Publié sous les 
auspices du duc Guillaume, le Patrocinium est 
un témoignage éclatant de ce zèle : « Jamais le 
monde n’a contemplé parmi tout ce que produit 
l'art de la librairie, trésor plus précieux et plus 
nécessaire pour confirmer Les élus dans l’unité 
et l’unanimité de la foi catholique. » 

Le maître fournit son concours musical pour 
le ballet de Cour donné à Paris, en 1573, en 
l'honneur des ambassadeurs de Pologne. Le scé- 
nario de ce divertissement mettait en action 
Silène, des satyres et des nymphes représentant 
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les dix-huit provinces françaises. Lassus avait 
mis en musique le dialogue latin entre la France, 
la Paix et la Prospérité, par lequel débute 
l’œuvie. Brantôme nous apprend que cette 
musique était « la plus mélodieuse qu’on eut 
sceu voir ». Il n’en est, malheureusement, resté 
aucune trace. 

L'année 1574 s'ouvre par la publication du 
deuxième volume du Patrocinium, lequel com- 
prend 5 messes, dédiées au pape Grégoire XIII. 
En février, Lasso part pour Pltalie. L’on est 
informé sur les détails de ce voyage par les dix 
lettres qu’il envoya du Tyrol et d'Italie même, 
au duc héritier, et par la correspondance adressée 
des mêmes lieux à Guillaume, par son écuyer 
Janpietro di Givarra, chargé de veiller aux 
moyens de transport. Partis de Landshut, par un 
temps affreux, les voyageurs sont arrivés le r2 fé- 
vrier à Rotholz, sur l'Inn (Tyrol). Ils se servent 
d’ânes, de chevaux, voire même d’un traîneau. 
On loge dans des auberges de village qui man- 
queñt de confort et où tout est fort cher. On 
espère être le lendemain à Alla (Hall), sur l’Inn, 
à 25 kilomètres environ de Rotholz. Lacompagnie 
est égayée par la présence d’un acteur italien, le 
Venturino, qui raconte des comédies ; la verve 
de Lagso se donne libre cours sous forme de 
contes, fables, bons mots, sottises et facéties de 
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toute sorte (lettre du r2 février). Le 16 février, 
Orlande et sa troupe font leur entrée à Clausa 
(Klausen ou Chiusa), sur l’Adige, à ro kilomètres 
au sud de Brixen, après avoir traversé le Bren- 
ner. Le 18, au soir, les voyageurs sont à Trente, 
où ils se reposent un Jour plein. « Jusqu'à cette 
heure, écrit Lasso, nous avons eu une fort belle 
route, et nous marchons allègrement » (lettre 
du 20 février). Arrivés à Mantoue, Orlande et 
son escorte sont reçus chez le duc, auquel ils 
remettent un présent de la part du duc héritier 
de Bavière. De cette cité, le maître écrit, le 26 fé- 
vrier, à Guillaume, pour l’instruire au sujet de 
certains artistes italiens dont il a entendu parler 
et que l’on pourrait éventuellement engager. 
Moins d’une semaine après, les voyageurs attei- 
gneni Bologne, après s’être arrêtés en chemin à 
Ferrare. À Bologne, Lassus a rencontré « le roi 
des danseurs »; un contralto exceptionnel; un 
fort bon ténor; « un jeune homme de bon main- 
tien, qui chante très bien la basse dans un con- 
cert » ; une jeune fille de bonne famille, qui joue 
excellemment du luth et a une fort belle voix; 
un chanteur du nom de Julio, qui chante les so- 
prani et touche de l'orgue et du luth (lettre du 
3 mars). Le 6 mars, ‘Janpietro informe le duc de 
ce que la petite troupe est arrivée la veille à 
Florence. Le lendemain, Lasso écrit à son tour 
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au prince héritier, et lui donne force détails au 
sujet de divers comédiens et instrumentistes. 
« En conclusion », dit-il, « je crois bien que je 
ne rentrerai pas seul en Bavière, si Dieu veut 
bien m'en faire la grâce, car j'ai un formidable 
catarrhe et une toux qui me fait très mal... » 
De Florence, on se dirige vers la Ville Éter- 
nelle. Les documents épistolaires font défaut, à 
partir d’ici, ou plus exactement se réduisent à 
trois lettres de Janpietro, qui ne nous apprennent 
rien concernant la mission d'Orlande ou sa per- 
sonne. Aucune de ces missives ne parle du séjour 
à Rome. Pourtant, la cité pontificale parait avoir 
été l'étape la plus importante du voyage : c’est 
là, en effet, que Lassus compte rallier tous les 
virtuoses qu’il s’est proposé d'emmener; là aussi 
qu’il doit recevoir l’argent destiné à couvrir les 
frais du voyage ; il appert des comptes de la 
Cour pour l’année 1574, que cette somme s’éle- 
vait à 400 florins, qu’elle lui aurait été remise à 
Rome, le 1° mai, qu’il n’en dépensa que 176 flo- 
rins et restitua le surplus à la Chambre des 
comptes. | 

Le maître profite de sa présence à Rome pour 
entrer en rapports plus étroits avec le pape Gré- 
goire XII, auquel il avait dédié, trois mois au- 
paravant, le tome II du Patrocinium. Une lettre 
du 8 avril 1574, adressée au duc Guillaume par 
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le cardinal Christophe de Trente nous informe 
que ce dignitaire de l'Église s’est empressé, à 
la demande du duc héritier, de faciliter à Lasso 
l’accès auprès de Sa Sainteté, qui a eu beaucoup 
de plaisir à le voir, et lui a octroyé une distinc- 
tion honorifique’. 

Il résulte de la lettre datée de Clausa, 16 fé- 
vrier 1574, qu'Orlande avait l'intention de pous- 
ser jusqu'à Naples. A-t-il donné suite à ce pro- 
jet? Rien, dans la correspondance de Givarra ne 
permet de l’établir; mais on n’y trouve pas non 
plus la preuve du contraire. Quant à l’écuyer du 
duc et à sa troupe, ils sont arrivés le 31 mars 
dans la cité parthénopéenne et en sont repartis 
le 5 ou le 6 mai. Si l’on admet que Lassus est 
allé à Naples avec Janpietro, il est, en tous cas, 
certain qu’il n'y est point resté aussi longtemps 
que ce dernier. En effet, le 6 mai, le duc Albert 
écrit à son fils Guillaume que son maître de cha- 
pelle est rentré d'Italie la veille, soit le 5 mai. 
Une circonstance, toutefois, paraît inexplicable : 
comme nous l'avons vu, les 400 florins expédiés 
à Orlande lui auraient été payés à Rome, le 
1 mai. Or, à supposer qu'il ait quitté la Ville 
Eternelle le jour même de cette remise de fonds, 
il est impossible qu'il ait fait, en cinq jours seu- 
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lement, le trajet d'environ 800 kilomètres qui 
sépare Rome de Munich. Aussi n’y a-t-il pas de 
doute que l’indication de date fournie par les 
comptes soit l'effet d’une erreur. C’est donc 
antérieurement au 1° mai que le maître recut la 
somme en question, ce qui permet de fixer son 
départ de Rome à une date sensiblement plus 
éloignée. 

Le voyage de Lassus ne fut guère fructueux. 
Les chanteurs recrutés sont au nombre de quatre 
seulement. Le duc Albert écrit à son fils Guil- 
laume qu'il les a vus, mais qu’ils ne lui inspirent 
guère confiance (9 mai). Seuls des danseurs et 
un enfant joueur de viole destinés au prince 
héritier semblent avoir été les bienvenus. On 
trouve l’écho du mécontentement du duc régnant 
dans une lettre de Lasso, expédiée le 14 mai 
à Guillaume : « Son Ex°, écrit le maître, ne ma 
pas usé de courtoisie quelconque, par ainsi lui 
suis moins obligé, bien est vray que je n’ai mené 
guerre de chose rare à Son Ex®, mais je n’ai pas 
laissé de faire toutte ma diligence. » Il s'attendait, 
pour le moins, à ce que le duc reconnüt cette 
diligence par l'octroi d’un don en argent. Mais 
son espoir a été décuetil donne libre cours à sa 
mauvaise humeur, d’une façon qui jette un jour 
étrange sur la nature des rapports de courtoisie 
qui régnaient entre son « gros patron » et lui. Le 
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18 mai, sa déconvenue le met dans un véritable 
état de marasme : « ... Quant à l'état où je ie 
trouve, jamais de ma vie, je ne me suis senti 
plus mélancolique : je suis toujouts seul, à moiris 
que je consente à m’enivrer jotir et nuit, chose 
qui ne me plaît que médiocrement et ne ie catise 
aucun plaisir...» Le 27 mai, Phorizon s’est rassé- 
réné. « .. Je supplie a V® Ex", écrit-il au duc 
Guillaume, de voloir suplier a mons" mon maistre 
le duc Albert, sicela lui plaît, de venir diner lundi 
chez moi, dans mon jardin, avec V" Ex“ la prin- 
cesse votre épouse, votre jeune frère le prince 
Ferdinand, etle révérend seigneur de l’abbaye de 
Weingarten..… Si le menu n’est pas fameux, 
la bonne volonté ne manquera pas... » 

L’année 1574 ne se passe point, sans que Lassus 
renoue des rapports avec la France. Charles IX 
était si charmé par ses ouvrages et estimait à tel 
point ses capacités, qu’il eût beaucoup voulu 
lavoir comme maître de chapelle. Au début de 
l’añriée, il charge Adrien Le Roy de luifaire des 
ouvertures. Il résulte d’une lettre de l'éditeur 
parisien, en date du 14 janvier, qu’on lui promet 
des gages de 1.200 livres,à compter du i*janviér, 
de plus, 600 livres pour l’antiée précédente, qu’on 
lui remettra dès son arrivée; enfin, il aura ke titre 
de « Compositeur de la Chambre du Roi », te qui 
lui rapportera encore 3 ou 400 livres. On ignore 
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ce qu'Orlande répondit à ces offres, qu'il recut 
sans doute à la veille de son départ pour l'Italie, 
lequel se place approximativement entre le 5 et 
le 10 février. Il y aurait donné suite, si l’on en 
croit l'historien De Thou (1537-1617), d’après 
lequel Île maître aurait quitté Munich avec les 
siens, se dirigeant vers Paris; mais ayant appris, 
en cours de route, la mort du roi (30 mai 1574), 
il se serait décidé à rebrousser chemin. Il y a 
tout lieu de croire que cette assertion est 
inexacte. L’on sait, en effet, qu'Orlande rentra 
le 5 mai à Munich, retour d'Italie. Or, il est éta- 
bli par sa correspondance que depuis cette date 
jusqu'au 27 mai, il n’a pas quitté la Bavière. 
De plus, le 27, il prie la famille ducale à 
diner pour le lundi d’après. Il n’y a d’ailleurs 
aucune allusion, dans les lettres de cette époque, 
à un projet quelconque d’abandonner la Cour 
bavaroise. Aussi, conclut-on à bon droit que 
le maître a dû, avant son départ pour l'Italie, 
c'est-à-dire vers le début de février, faire parve- 
nir une réponse négative à Le Roy. Quoi qu’il en 
soit, ses relations avec la Cour de France ne 
furent point rompues, à la suite de ce refus. Non 
seulement il resta inscrit pour une somme an- 
nuelle de XII livres au rôle des « pensionnaires 
francoys, officiers domestiques et autres » jus- 
qu’en 1576-78 inclus, mais encore il entretint, 
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dans la suite, des rapports constants avec la 
France. C’est ici le lieu de démentir la légende, 
longtemps colportée, suivant laquelle Orlande 
aurait composé les Psaumes de la Pénitence 
pour apaiser les remords de conscience de 
Charles IX, à la suite de la Saint-Barthélemy 
(24 août 1572). Comme nous le savons déjà, 
cette œuvre célèbre avait été écrite dès 1559-60, 
pour l’usage privé du duc Albert. 

L'année 1575 est l’une de celles où l’on est le 
mieux renseigné sur la vie intime de Lassus. 
Quinze de ses lettres au duc Guillaume, écrites 
à cette époque, ont été conservées et peignent 
avec un savoureux relief, la succession des 
petits événements qui composent son existence 
quotidienne. La lettre du 24 mars a des mots 
particulièrement sensibles pour exprimer son 
attachement envers le prince héritier : « … Je 
sens toujours dans mon cœur quelque chose qui 
monte et qui descend, quand je vois l'écriture 
de celui que je n’ai jamais pu oublier et que 
je n’oublierai jamais, même si je le pouvais : 
mon excellentissime Seigneur, le très doux Guil- 
laume, De moi aimé plus que sa Ex* ne pense; 
et, en cela je ne fais pas le renard, ou je prie 
Dieu de n’avoirjamais de ma poure âme miséri- 
corde, si je flate V® Ex®.….. » Le 28 mars, il 
envoie à Guillaume une lettre pleine de ce qu’il 
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appelle « ses petites folies jolies ». Veut-on savoir 
comment il se figure la « Sainte gloire du para- 
dis »? «Estans làtrouverons assez de quoi passer 
le temps; en tous temps Éstans toujours jaloux, 
sain, gagliard, point pagliard, jeune, beau, non 
pas veau, bien en ordre, sans faire désordre, con- 
tentsansargent, chantant, dansant, oiantmusique 
bien magnifique, en louant Dieu en chascuün lieu, 
o quel plaisir, sans, desplaisir, o allegresse, plein 
de liesse, o lieu heureux, bien plantureux, tout 
plein d’odeur, garni de fleur, o grand douceur, la 
grand faveur, que le sauveur donne à tout cueür, 
qui pour lui meur. » 

Les relations de Lasso avec Paris au cours 
de l’année 1575, se signalent par l’obtention 
d’un privilège pour la publication de ses œuvres. 
Le 25 août, Henri III lui accorde des lettres 
patentes lui perettant d’édner librement ses 
compositions en France, etles protégeant contre 
toute réimpression non autorisée. Accordé pour 
dix ans, ce privilège est renouvelé, dans la suite, 
en r58ret 1582. Le maîtreobtient, le 23 novembre, 
lendemain de la Sainte-Cécile, ut vif succès au 
« Puy de musique » d'Évreux, concours atinuel 
auquel étaient invités les music'ens de tous les 
pays. Le jury se composait de musiciens faisant 
partie de la chapelle de la cathédrale, ét d’ama- 
teurs appartenant au monde laïc. Lassus rem- 
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porta, cette année, le premier prix, un orgue d’ar- 
gent, pourson motet à 5 voix Domine Jesu Christe. 
Fit-il de nouveaux envois les années suivantes ? 
Les archives sont muettes sur ce point. Son nom 
ne reparaît plus qu'en 1583 dans les actes relatifs 
aux « Puys musicaux » : il reçait de nouveau, cette 
année, un premier prix, pour son motet à à voix 
Cantantibus organis. 

La renommée de Lasso etla beauté de sa mu- 
sique n'avaient pas été sans séduire les calvinistes 
français. Pourtant, le fait qu'ilétaitle représentant 
musical d’une doctrine ennemie n’était pas sans 
les heurter; d'autre part, leur puritanisme s’ir- 
ritait de la licence de ses compositions profanes. 
Désirant trouver un terrain de conciliation entre 
l'admiration que ses œuvres leur inspiraient 
et les scrupules moraux et religieux qui Les en 
écartaient, ils eurent recours à un moyen fré- 
quemment utilisé en pareil cas : le travestisse- 
ment des textes. Les tentatives les plus radicales 
dans ce sens datent de 1575 et de 1576. Pasquier 
publie en 1575 à La Rochelle, le Mellange d'Or- 
lande de Lassus contenant plusieurs chansons a 
quatire parties, desquelles la leitre profane «a été 
changée en lettre spirituelle. L'année suivante 
paraît le Thresor de musique d’Orlande de Lassus 
(Bitner, 1576°), édité par un anonyme, qui se 
dissimule sous les initiales S. G. S. et qui n’est 


38 ORLANDE DE LASSUS 


autre que Simon Goulart, de Senlis (1543-1628). 

Les onze lettres de 1576 permettent de recons- 
tituer maint détail de la vie du maître. Dès le 
23 janvier, il adresse à son patron une missive 
dont le début, plein de verve et de bonhomie, 
mérite d’être traduit in extenso : « Maître Dio- 
gène, causant, devisant et parabolant [parabo- 
lando] à propos de choses excellentes qui se 
trouvent sur terre, disait qu’en réfléchissant et 
en observant et contemplant le génie, l’industrie 
et la valeur de l’homme, il lui paraissait que ce 
dernier était la plus grande bête, autrement dit 
le plus grand animal, je veux dire l’objet le plus 
sage qu’ait créé Dieu : mais tournez la page : 
considérant ensuite et observant minutieuse- 
ment ses diverses façons d’être, ses pensées si 
diverses, tantôt joyeuses, tantôt douces, tantôt 
violentes, tantôt tristes, tantôt feintes, tantôt 
équivoques, — tantôt il rit, tantôt il pleure, tan- 
tôt il va à selle [caga], tantôt il mange — en 
sorte que l'accord lui-même ne serait pas 
capable de mettre tout cela d'accord, le philo- 
sophe conclut qu’il n’y a pas au monde un plus 
grand fou que l’homme, ni en même temps un 
plus grand sage ... » 

Deux mois plus tard, il expédie à Guillaume 
une missive dont les premières lignes montrent 
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de son jardin {23 mars). Son âme de « jardinier 
philosophe » se dévoile à nouveau, le 2 avril, 
dans ces deux jolis passages : « ... Quant aux 
semences, nous en avons semé beaucoup, que 
nous verrons germer plus tard; et si nous 
vivons assez, nous en mangerons les fruits et 
en boirons le bon vin »; plus loin : « La salade 
croîtra bien vite, et nous mangerons bientôt en 
famille, dans mon jardin, sur une table bien 
servie ». 

Les lettres des 4, 7 et 12 avril nous initient à 
une intrigue dont Orlando semble avoir été vic- 
time et qui jette une ombre momentanée sur 
son existence, si claire et si joyeuse à cette 
époque. Il s’agit de médisances, dont l’auteur 
était l'Italien Cosimo Bottegari, valet de 
chambre de la vieille duchesse Anne, et qui 
avaient eu pour effet d’indisposer le duc Albert 
à son égard. « J’ai su », écrit le maître, le 4 avril, 
« que aucuns, me monstrant amitié, sont mes 
ennemis mortels, et ne le povoie croire, mais ce 
meschant poltron de monde est si variable et 
terrible, que il ne se faut fier quasi de soi mes- 
mes... Aucuns ne peuvent soufrir que je soie 
en grâce de V'" Ex® et ceste [cela] est une des 
plus grands cause de l’envie qu’ils me por- 
tent. » Il nous apprend, par sa lettre du 
7 avril, que Cosimo l’accuse, entre autres, de ne 
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pas remplir son office « en toutte diligence ». Il 
ne demanderait pas mieux que de se réconcilier 
avec lui, mais, dit-il, « il [Cosimo] est si très 
grand en ses armes, quil lui semble de n'avoir 
besoing de l'amitié de personne du monde ». 
La lettre du 12 avril nous informe du dénoue- 
ment de l'affaire. Le maître s’est décidé, sur le 
conseil du duc Guillaume, à « faire paix avecqz 
Cosimo », à la suite de quoi il est rentré en 
grâce auprès de Son Excellence. 

L'année 1537 n'est pas riche en renseigne- 
ments sur la vie de Lassus. Les comptes de la 
Cour nous informent au sujet de son traitement, 
qui s’élève à 400 florins ‘, mais qu’un supplément 
ou Gnadengelt payé régulièrement depuis 1575, 
augmente, en fait, à concurrence de 150 florins. 
L'on est un peu mieux pourvu de documents 
pour l'année 1578. Le plus curieux est une 
longue lettre au duc Guillaume (15 mars), dans 
laquelle le maître raconte à son patron « quel- 
ques petites choses nouvelles concernant Ja 
musique »,en un langage burlesque, dont le 
sens précis nous échappe en grande partie. 
Qu'on en juge par ces fragments, traduits de 
l'italien : « Donc, au début de ce mois de mars. 


vint un âne à cheval, avec une valise sans 
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pauses, couverte de passages ornant de nom- 
breuses cadences en faux-bourdon, dans un 
rythme macaronique ; il portait une paire de 
boties sans croupières, lacées au moyen de 
bémols, à la manière du stoch fisch ‘, et il avait 
un petit chapeau « paga l’oste »* surchargé de 
coloratures et rehaussé d'un plumet. Bref, il 
rencontra dans la rue deux füts pleins de voix 
espagnoles, qui avaient absolument décidé de 
saboter les motets de Clemens non papa... » 
Plus loin : « Le SF®* Contrepoint moderne a fait 
enchaîner maintes quartes par une tierce per- 
sonne, mais il pourra les faire mettre en liberté, 
en se laissant fléchir par une bonne parole; il 
est bien vrai qu'ila chassé de sa Cour, tous ceux 
qui en étaient revenus aux consonnances par- 
faites, revêtues d’un même drap, parce que cette 
sorte de gens ne fait bon effet que lorsqu'on les 
fréquente rarement, et parce que parler tous 
ensemble ne vaut rien... » Sans doute Guillaume 
était-il à même de goûter le sel de ces capricci, 
comme les appelle Lasso. Pour nous, qui n’en 
possédons point la clé, ils sont à peu près lettre 
morte. On peut toutefois conclure de l'ensemble 
de ces divagations, que le maître s’intéressait 
in abstracio aux problèmes musicaux de son 


r. Morue séchée. 
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temps. Si nous le comprenons bien, il adopte 
une attitude intermédiaire entre ceux qui ne 
jurent que par la nouveauté, et ceux qui ne 
trouvent le salut que dans la réaction. 

Le post-scriptum de cette lettre parle d'un 
projet de voyage à Venise. Il ne nous reste, au 
sujet de ce déplacement, qu’une missive assez 
brève, expédiée de Venise, le 2 mai. Le 1°’ mai, 
Lasso est arrivé dans la cité des Doges, où il 
s’est installé chez le maître de poste Bracheri. 
Une lettre du licencié Miller, ami d’Orlande, 
adressée le 27 mai au duc Guillaume, nous 
apprend qu’à cette dernière date, le maître était 
déjà rentré à Munich. Peu après son retour, il 
achète, dans la marche de Maïsach, des im- 
meubles qu’il joint à ceux qu’il possédait déjà à 
Puizbrunn‘. 

Le 23 avril 1579, il s'engage à servir, sa vie 
durant, la Cour de Bavière. On lui promet, 
en échange, un traitement à vie de 400 florins 
par an. Le duc Albert ne devait survivre que 
de quelques mois à cel engagement. Il meurt 
le 24 octobre 1579, et son fils Guillaume lui 
succède, sous le nom de Guillaume V. La cor- 
respondance de Lassus avec ce dernier cesse 


r. Maïisach, à mi-chemin de Munich et d’Augsburg, sur la Mai- 
sach, affluent de l’Amper. — Putzbrunn, non loin de Wolfratshau- 
sen, au sud de Munich, sur la Loisach. 
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à partir de ce moment. La dernière lettre que le 
maître lui adresse porte la date du 18 juillet 
1579. Orlande s’y plaint de sa santé : « De trois 
jours passés, dit-il, ai eu une telle passion [souf- 
france] colique, quelle me fait fort mélanco- 
lique, et n’en suis pas encore dehors; Dieu face 
sa sainte volunté. » Il est d'humeur triste : « Je 
voudroi bien estre joieux, mais non pas trop 
aussi ; car les joies de ce monde sont meslées 
de tant travaux convers [ennuis], que quant 
l’home pense estre a son aise et contentement, 
il se trouve incontinent plus loing de la qu’il 
nia dici À bien faire, et se taire... » 

La mort d'Albert V met fin à la période de 
splendeur de la chapelle bavaroïse. Celle-ci 
comprend encore dans la suite, nombre d’excel- 
lents artistes, mais son personnel est considéra- 
blement réduit. Le duc Guillaume trouve, à son 
avènement, un passif de deux millions et demi 
de florins à liquider. Les dépenses de luxe sont 
les premières à pâtir de cette situation : subite- 
ment, le nombre des membres de la chapelle 
tombe de 44 à 22. En 1581, il descend jusqu’à 17, 
pour se relever, au cours des années suivantes, 
etatteindre un maximum de 38, en 1591. Orlande 
ne subit, de ce fait, aucun préjudice matériel. 
On continue à lui payer son traitement de 400 
florins, avec le supplément de 150 florins qu’il 
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touche depuis 1595. Ce qui aurait pu le décou- 
rager, c'était le nombre restreint d’éléments 
d'exécution qui lui restaient, après avoir dis- 
posé, pendant des années, d’un corps de chan- 
teurs et d’instrumentistes qui n'avait pas son 
pareil en Europe. Ces circonstances défavo- 
rables ne l’enipêchent pas de rester fermement 
attaché à la maison de Bavière. Aussi le voyons- 
nous décliner les oftres du duc Auguste de Saxe, 
qui lui propose de prendre, à la Cour de Dresde, 
la succession du maître de chapelle Scandello, 
décédé le 18 janvier 1580". 

En 1580, le capital de Lassus déposé à la 
Chambre des Comptes s'élève à 4.400 florins, 
portant intérêt à 5 p. 100. Les intérêts paraissent 
lui avoir été payés régulièrement jusque-là. 
Cependant, étant donnés son amitié pour le duc, 
la situation obérée de la Cour et certains scru- 
pules d’ordre religieux, il se crut un beau jour 
dans lPobligation de restituer ceux qu'il avait 
perçus. Le duc n'accepta point cette générosité 
et lui fit rembourser le total des sommes aux- 
quelles il avait renoncé. Un acte officiel du 
6 mars 1580 nous informe à ce sujet. La consé- 
quence de cette restitution ne se fait pas 
attendre : la même année, Lassus place, à la 


1. Cf. lettre en allemand, du 13 février 1580. 
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Cour, une nouvelle somme de 1.000 florins. 

M. Sandberger montre la transformation qui 
s'était peu à peu opérée dans le caractère et les 
tendances du duc Guillaume, à partir du moment 
où il monta sur le trône. Le joyeux jeune homme, 
qui entretenait avec Orlande une correspon- 
dance facétieuse, jouait avec lui au palamaglio 
et ne perdait pas une occasion de plaisanter et 
de rire, prend insensiblement conscience des 
devoirs religieux que lui impose son entrée dans 
la politique active. Sa piété prend une allure 
militante qui lui vaut, dans l'histoire, le surnom 
de Guillaume le Pieux. Sous son règne, Munich 
devient l’une des forteresses du catholicisme, 
et les Jésuites, dont il fait ses conseillers, acquiè- 
rent sur lui un empire considérable. Laässo suit 
son maître dans ses tendances. Lui aussi aime 
les Jésuites et noue des relations étroites avec 
eux. Leur séminaire (Erztehungsinstitut) de 
Munich, qui existe encore à l'heure présente, 
possède, de lui, un portrait à l'huile, d’après 
naiure, qui le représente vers la cinquantaine, 
en 1580. On retrouve das cette belle efligie,. 
dont l’auteur supposé est son gendre, Hans von 
Ach, un Orlande dont le type n’est point trop 
éloigné de celui que nous connaïssons par la 
première miniature de Muelich. Le maître y est 
figuré jusqu'à la taille. Le visage occupe une 
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position intermédiaire entre la vue de face et 
celle detrois-quarts. Le crâne est presque chauve. 
La barbe est en pointe. Le grand front fuyant, 
l’arcade sourcilière très dessinée, l’œil grand et 
lourd, la bouche sensuelle de 1565 se retrouvent, 
inaltérés. Mais la ligne des sourcils s’est faite 
méphistophélique et la lourdeur des yeux se 
double d’une dureté un peu fixe, que les por- 
traits antérieurs ne laissent point percevoir, et 
qui semble peu compatible avec la mobilité 
d’esprit du modèle. Le nez, jadis long et d’une 
forme plus originale qu'élégante, s’est aminci, 
est devenu presque aquilin. L'ensemble laisse 
l'impression qu’en vieillissant, Lassus s’estaffiné, 
a acquis de lg prestance, s’est dégagé de cette 
apparence un peu provinciale qu’évoquent les 
miniatures de Muelich. De toutes manières on 
discerne, sous l’apparat de cette effigie, une 
àme pleine de gravité, une intelligence bien 
assise, peut-être aussi une ombre de mélancolie 
et d’amertume. 

Les comptes de la Cour et les registres des 
ordonnances ducales pour 1584 renferment 
pour la première fois des détails précis sur 
lun des fils d'Orlande, Ferdinand de Lassus. 
Il résulte de ces documents que le jeune 
homme était au service de la Cour depuis le 
1* avril 1583 et qu’il fut officiellement admis le 
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31 mars 1584, comme chanteur à la chapelle 
bavaroise, au traitement annuel de 5o florins. Il 
ne resta en fonctions que jusqu’à la Pentecôte 
de 1585, date après laquelle il passa au service 
des Hohenzollern, et fut remplacé, à Munich, par 
son frère Rodolphe. il est vraisemblablement 
l’aîné des trois fils survivants de Lasso. Le 
troisième porte le prénom d’Ernest. On connaît 
deux filles du maître : Anna, qui épousa un 
Mundprad, et Regina, qui se maria avec le 
peintre de la Cour impériale, Hans von Ach. 
En l'an 1584 eut lieu, à Munich, un événe- 
ment qui marque dans la vie de Lasso et dont 
le licencié Miller nous a laissé un récit détaillé. 
Le jour de la Fête-Dieu, on célébrait, dans la 
cité bavaroïise, la procession du Saint-Sacrement. 
Le cortège devait sortir de l’église. Mais le 
. temps était affreux, et l’on hésitait, devant la 
perspective d'exposer les costumes et autres 
accessoires aux ravages de la pluie. On finit 
cependant par se décider. Au moment où le 
Saint-Sacrement quitte l’église, Orlande fait 
entonner, par la chapelle, son motet Gustate et 
videte. Aussitôt le soleil paraît, et le cortège se 
déroule, par toute la ville, sans qu’une goutte 
de pluie vienne en interrompre le cours. L'auteur 
du récit n’hésite pas à attribuer ce changement 
de temps subit à un miracle. A partir de cette 
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année, on chanta le motet de Lassus dans toutes 
les processions organisées en vue d'obtenir que 
le temps s'améliore. 

En automne 1585 (septembre et octobre), 
Lasso dirige de nouveau ses pas vers l'Italie. Le 
but principal de son voyage est d'accomplir tin 
pèlerinage à Lorette. Il part, en compagnie de 
l’organiste de la Cour, Giuseppe Ascanio, et 
muni d’un subside de 400 florins pour frais de 
voyage. À l'aller, il fait halte à Ferrare, où il se 
présente au duc, porteur d’une lettre de recom- 
mandation du prince Guillaume. La Cour 
d'Alphonse IT (+ 1597) était, depuis longtemps, 
l’une des plus musicales d'Italie. Le duc avait à 
sa disposition un véritable orchestre qui, à cette 
époque de formation de la musique instrumen- 
tale, devait réaliser les combinaisons les plus 
variées et les plus savoureuses. Lasso reçut à la 
Cour de f'errare un accueil très flatteur, come 
il résulte d’une correspondance échaängée entre 
le duc Guillaume et le duc Alphonse. I méritait 
bien cette compensation, après la froideur que 
lui avait témoignée ce dernier, une vingtaine 
d'années auparavant. Ce voyage est le dernier 
qu'Orlande fit en Italie. On ne connaît rien dé 
précis concernant sa vie en 1586. Par contre, 
l’année 1587 ne manque point de documents. Le 


premier est un acte en date du r7 janvier, en 
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vertu duquel le duc de Bavière, voulant recon- 
naître à nouveau les services de son maître de 
chapelle, lui fait donation d’un jardin, à Geising!. 
Cette localité est située dans une vallée boisée 
fort agréable. Nul doute que Lassus, qui vieillis- 
sait et dont la santé commençait à s’ébranler, y 
ait passé maintes heures de repos et de délasse- 
ment. Certaines de ses lettres trahissent, comme 
nous l’avons vu, une légère tendance à la mélan- 
colie. Au cours des huit dernières années de sa 
vie, cette tendance s’accentue insensiblement: 
il éprouve des malaises d'ordre psychique, qui, 
sans aller jusqu’à l’empêcher ‘complètement de 
travailler, n’en affaiblissent pas moins ses forces 
et le rendent inapte à supporter les fatigues que 
comportent ses fonctions. L’on n’a point de 
détails précis sur sa maladie : tout ce que l’on 
sait, c’est qu’on la qualifiait de melancholia 
hkypôcondriaca. Le médecin de la Cour, Thomas 
Mermann, était un catholique fervent et, de 
même que le duc Guillaume et Orlande, animé 
d’un grand esprit de prosélytisme. Non seule- 
ment il prodigua ses conseils médicaux au maître. 
pendant ses dernières années, mais encore il 
devint, bien que plus jeune de seize à dix-sept 
ans, l’un de ses meilleurs amis. Lasso lui dédia, 


1. Aujourd’hui Schôngeïising, dans la vallée de l'Amper, à environ 
25 kilomètres à l’ouest de Munich. 


Lassus. . 4 
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en 1587, ses Madrigali a quattro, cinque et sei 
voci, l’un de ses plus beaux recueils (Eitner, 
1587). 

La santé d'Orlande dut inspirer des craintes 
toutes particulières au cours de l’année 1587, 
car on le voit, à ce moment, se préoccuper de 
l'avenir de sa femme, et veiller à ce qu’elle soit 
à l'abri du besoin, après sa mort. Le 6 novembre 
1587, il obtient, en sa faveur, une pension via- 
gère de 100 florins par an, pour le cas où elle 
lui survivrait, Un mois plus tard, le duc accorde 
au maître dispense de service, dans les limites 
et conditions de l'acte suivant : 

« Nous Guillaume, 

« Reconnaissons que vu les bons et loyaux ser- 
vices (d’Orlande)... nous avons voulu... lui 
accorder, en premier lieu, une démission hono- 
rable de ses fonctions... attendu que ce service 
est trop pénible ; lui laissant toutefois la faculté 
dé visiter la chapelle quand bon lui semblera. 
Mais vu qu'il ne lui est retiré qu’une partie de 
ses appointements, il ne pourra cesser entière- 
ment ses fonctions, et, à cause de cela, nous 
voulons bien lui permettre de passer, chaque 
année, quelque temps, dans sa famille, à Gei- 
sing... ou dans tout autre lieu du duché, mais 
toujours après en avoir, au préalable, demandé 


la permission, et pourvu qu’il soit tenu de se 
P 
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rendre à chaque instant à notre invitation, quand 
nous jugerons convenable de le rappeler. 

« En considération de tout ce que dessus, il Lui 
sera déduit sur ses appointements... 200 florins 
par an, mais seulement à dater de deux ans, en 
comptant d'aujourd'hui, c’est-à-dire à dater du 
commencement de 15go. 

à En second lieu, nous accordons en retour, à 
Ferdinand de Lasso, actuellementau service de. 
Frédéric, comte à Zollern..…. une place dans notre 
chapelle, avec 200 florins d’appointements par 
an. Le tout à condition qu'il quittera le service 
dudit comte, pour remplir, lorsque son père 
sera absent, les fonctions de ce dernier, ou celles 
du sous-maître de chapelle, Jean a Fossa.… 

.«.… Gomme Rodolphe... nous a présenté une 
très humble demande à l'effet d'obtenir notre 
permission de pouvoir se marier, en la lui accor- 
dant, nous lui conférons une place d’organiste, 
avec un traitement de 200 florins, à la condition 
qu'il apprendra à chanter aux jeunes gens faisant 
partie de notre chapelle, et qu’il les instruira 
dans la composition musicale ou en toute autre 
chose qui lui sera ordonnée. » 

En fait, cet acte ne paraît pas avoir été exécuté 
strictement. Il était d’ailleurs assez élastique, en 
ce qui regarde les obligations du maître, et l’on 
est fondé à croire que ce dernier n’en usa que 
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selon son bon plaisir, c’est-à-dire, suivant les 
fluctuations de son état de santé. Une chose est, 
en tous cas, certaine, c’est que l'arrivée de 
l’année 15go ne changea rien à sa situation 
matérielle, et qu’à partir de ce moment, son 
traitement lui fut, comme devant, payé dans son 
intégrité. Il fut même, plus tard, considérable- 
ment augmenté. Les comptes de la Cour confir- 
ment, par contre, que les arrangements prévus 
dans l’acte concernant Ferdinand et Rodolphe, 
se sont réalisés à peu de chose près tels quels. 

1590 voit entrer en lice le troisième fils 
d’Orlande, Ernest. Il appert des comptes de cette 
année, qu'il a été officiellement admis, le 
4 novembre, parmi les chanteurs de la chapelle, 
aux émoluments annuels de 50 florins. Dans 
l’entretemps, l’état de santé du maitre ne laisse 
pas que d’inspirer les plus vives craintes à son 
entourage. À l’époque où Ferdinand de Lassus 
vint se réinstaller à Munich — vers la fin de 1589 
ou le début de 1590 — une crise aiguë se pro- 
duisit, qui mit Regina Lasso dans tous ses états. 
Comme elle revenait de Geising, Orlande ne la 
reconnut plus. Elle raconte le fait dans une 
lettre qui a été conservée et ajoute : « Il ne veut 
parler ni avec moi ni pour ainsi dire avec per- 
sonne... » Aussitôt, elle avertit la princesse 
Maximilienne, qui lui envoie le D' Mermann. 
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. Celui-ci obtient quelque amélioration dans l’état 
général du maître, mais ne parvient pas à réta- 
blir entièrement chez lui l'équilibre des facultés 
mentales. Lassus reste triste, rêveur, livré à des 
pensées moroses. Extérieurement, il semble 
calme, mais le fond de son être est secoué d’une 
agitation fébrile. Un mieux réel ne se produisit 
que dans la dernière année de sa vie, mais ce 
ne fut qu’une éclaircie de courte durée. 

1592 voit s'améliorer notablement sa situation 
matérielle ainsi que celle de ses fils Ferdinand 
et Rodolphe. Son traitement est porté, cette 
année, à un total de 860 florins. De plus, on lui 
paie, annuellement, le prix d'un costume, soit 
40 florins. Il bénéficia jusqu’à sa mort de ce 
traitement de faveur. Sa santé a des hauts et des 
bas. À certains moments, il est même en état 
de composer, comme le prouvent les impressions 
d'œuvres inédites qu’il fit faire, à la veille de sa 
mort. Vers la fin du printemps de 1593, il est en 
si bonnes dispositions, qu'il peut remplir son 
office de maître de chapelle à la Fête-Dieu. La 
même année, il accompagne le duc à la diète de 
Ratisbonne, où il rencontre Philippe de Monte 
et d’autres musiciens célèbres. 

L’année 1594 est celle de la mort du maitre. 
Il résulte d’une lettre de Regina Lasso à l’archi- 
duchesse Marie d'Autriche, en date du 22 juin, 
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que cei événement se produisit le 14 juin. Le 
seul fait intéressant qui signale les derniers 
temps de la vie d'Orlande, consiste dans la paru- 
tion de deux recueils d'œuvres nouvelles, motets 
et madrigaux. L'un consiste en Cantiones sacrae 
à 6 voix (Eitner, 1594); l’autre est Le livre de 
madrigaux spirituels Lagrime di S. Pietra….. 
(Eïtner, 1595). Bien qu'écrite à une époque de la 
vie d’Orlande où ses facultés spirituelles s'étaient 
plus ou moins émoussées, la dédicace latine des 
Cunliones sacrae à l'évèque d’Augsbourg est 
des plus attachantes, en ce qu’elle reflète bien 
l’état d'esprit d’un vieillard au seuil de la mort. 
« Certes, y est-il dit, si nous nous bornons au 
jugement du sens, en négligeant l'avis de la 
raison, les berceaux de jeunes vignes, embellis 
par la fresque luxuriante des sarments et des 
pampres, sont beaucoup plus agréables aux yeux 
que les vieilles vignes qui, liées aux échalas et 
plantées dans un ordre régulier, ont l'aspect 
rude et défaillant de la vieillesse. Cependant, 
celles-là sont pour ainsi dire infécondes, et 
dépensent toute leur sève en feuilles et en fron- 
daisons, tandis que celles-ci produisent une 
liqueur très douce aux hommes, après avoir 
rejeté tout ce qui était inutile. De même, dans 
l’appréciation des chants que j'ai composés autre- 
fois, au printemps de ma vie et dans l’ardeur de 
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mon jeune àge, et de ceux que je produis main- 
tenant, dans ma vieillesse, j’en suis venu à 
penser que ceux-là sont plus aptes à plaire, 
parce que plus gais et plus aimables, mais que 
ceux-ci résonnent d’une façon plus substantielle 
et réjouissent plus à fond l’âme et l'oreille du 
censeur, parce qu'ils ont une allure plus grave ; 
un auditeur équitable n’estimera-t-il pas que la 
lumière du soleil couchant est plus douce ? C’est 
dans un crépuscule de cette sorte que mes chants 
vont bientôt se retirer de la scène du monde... » 

Peu de temps avant sa mort, le maître avait 
fait un testament, par lequel il léguait la somme 
nécessaire pour distribuer à perpétuité des 
aumônes aux pauvres, à l'hôpital du Saint-Esprit, 
à Munich. Il établit aussi Pobligation de rappeler 
son souvenir par deux messes et un requiem en 
musique, à célébrer annuellement, le jour de 
Saint-Jean-Baptiste, dans l’église de Geising. Il 
fut enterré à Munich, dans le cimetière de 
l'église des Franciscains, aujourd’hui désaffecté. 
Le tombeau sculpté et armorié que lui firent 
élever ses héritiers en 1595, figure actuellement 
au musée national bavarois. 

La veuve de Lassus lui survécut jusqu'au 
5 juin 1600. Le Néerlandais Jean Fossa lui 
succéda comme maître de chapelle. Mort en 1602, 
il est remplacé par Ferdinand de Lassus (+ 1609). 


56 ORLANDE DE LASSUS 


Rodolphe reste au service de la chapelle bava- 
roise, comme compositeur et organiste, jusqu'à 
sa mort, en 1625. Ernest de Lassus recoit son 
congé à la fin de 1594 et disparaît sans laisser 
de traces. 


L'OEUVRE 


A. — LES MOTETS 


Au xvr° siècle, on entend par motet, une pièce 
de dimensions relativement brèves, religieuse 
ou profane, composée dans le style polypho- 
nique, sur un texte latin en prose ou en vers. 

La presque totalité des motets proprement 
dits de Lassus a été réunie, après sa mort, par 
ses fils Ferdinand et Rodolphe, dans un grand 
ouvrage paru en 1604 et qui porte le titre de 
Magnum Opus musicum (Eitner, 1604). Nous 
rattacherons au concept motet, une série de com- 
positions qui ne font pas partie de ce recueil, à 
savoir: les Psaumes de la Pénitence,les Lectiones, 
les Offices, les Répons, les Lamentations, le 
Stabat Mater, les Hymnes, les Sibylles. 


a) Les MoTeTs Du « Macnum Opus » 


Le Magnum Opus comprend : 1° la série des 
motets d'Orlande imprimés de son vivant ou 
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après sa mort, dans des recueils séparés ; 2° ceux 
qui étaient restés inédits, parmi ses papiers 
posthumes *, Nous examinerons tout d’abord les 
motets à 4 voix, cette écriture étant la plus nor- 
male et la plus fréquente, à l'époque où Lassus 
commence son apprentissage musical. 


1° Motets à quatre voix. 


Le Magnum Opus contient 100 motets à 4 voix. 
Les cinq plus anciens ont paru à Anvers, dès 
1555, dans D’Orlando di Lassus I primo libro. 
(Eitner, 1555*). Quatre sont des morceaux reli- 
gienx, le cinquième, une pièce profane. Les 
quatre premiers frappent, dès l’abord, par une 
maîtrise technique consommée. Il est surpre- 
nant de voir comme le don que possède Orlande 
de trouver des motifs d’un relief quasi sculptural 
se manifeste avecéclat, dèsces essais de jeunesse: 
unsi dans le motet Audi dulcis amica mea (0. C., 


1, n° 81) *, tout imprégné de cette atmosphère de 


1. Le Magnum Opus ue lient aucun compte de l'ordre chronolo- 
gique dans son groupement des motets. Nous avons tenté, dans 
Pétude qui suit, de restituer cet ordre, dans la mesure du possible, 
afin de préciser l'évolution subie par le maître dans ses tendances 
esthétiques et ses procédés techniques. 

2. La parenthèse: (O. C., 1, no 8x) signifie : Œuvres complètes, 
volume I, n° 81. Nous désignerons désormais, au moyen de sem- 
blubles abréviations, la place qu’oceupent les pièces citées, dans 
les Œuvres complètes de Lassus, en cours de publication depuis 
1894, chez Breitkopf et Härtel, à Leipzig (voir, ci-après, l'appendice 
bibliographique). 
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suavité langoureuse qui emplit le Cantique des 
Cantiques dont il s'inspire ; par contraste, le 
sentiment de pénitence s'exprime avec une 
singulière intensité dans les deux répons pour 
l'Office des morts, Peccantem me quotidie (Id., 
n° 117) et Domine, quando veneris (0. C., WT, 
n° 176). 

Le motet profane Alma nemes a subi, dans le 
Magnum Opus, un travestissement, qui en a 
fait Alme Deus (0. C., I, n° 169-170). Le texte 
originaire est un hymne à Nemes, «autre Cypris, 
autre Pallas, quatrième grâce, etc. ». Cette 
pièce est en réalité la seule, parmi les motets 
de 1555, qui réponde, par sa facture, à l’expres- 
sion « à la Nouvelle composition d’aucuns d’Ita- 
lie », utilisée par Lassus dans le titre français 
(Le quatoirsiesme Livre a quatre parties, etc.) 
d’une autre édition du Primo Libro, parue la 
même année. La « nouvelle composition d’aucuns 
d'Italie » consiste dans les expériences d’écri- 
ture chromatique dont l’Italie a été le théâtre, 
dès le second quart du xvr siècle. Le chroma- 
tisme consiste, à cette époque, dans l'emploi 
d’altérations inusitées, qui permettent de mo- 
duler dans une proportion inconnue jusqu'alors. 
L'analyse d'Atma nemes révèle l'usage des iona- 
lités suivantes : Mi, Ré, Sol, Ut, ré mineur, Si 


bémol, Fa, la mineur, Si. On observe, d'autre 
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part, la présence de madrigalismes, formules 
empruntées au style du madrigal, qui ont pour 
but d'élargir le domaine de l'expression, en fai- 
sant ressortir certains mots, certaines idées, 
certains sentiments ou états d’âme que la poly- 
phonie de l’époque antérieure, plus abstraite et 
plus impersonnelle, ne s'était point préoccupée 
d’exprimer : ainsi une montée des voix à cœlum 
(ciel), de fines arabesques en petites notes à risu 
(sourire), de subtiles vocalises à canas (chants). 

Des 10 motets à 4 voix parus de 1556 à 1566, 
Fertur in convivis (0. C., II, n° 173) est une 
chanson bachique, dont les fils d'Orlande ont 
fait, dans le Magnum Opus, une pièce morale 
contre les buveurs. Bien ponctuée, fortement 
rythmée et peu modulante en son écriture homo- 
phonique, elle séduit par une bonhomie toute 
populaire, qu’accentuent la déclamation sylla- 
bique du texte et des marches de basse d’une 
allure très moderne. Des 9 motets religieux de 
cette époque, Quasi cedrus (0. C., I, n° 59) 
brille par la variété rythmique et une exquise 
ingéniosité dans le groupement des voix : des 
mélodies suaves, molles et parfumées tradui- 
sent sans fadeur les mots rares et le charme 
exotique de ce passage de l’Ecclésiastique. Dans 
Te decet hymnus (O0. C., III, n° 139), on ren- 
contre, pour la première fois, un psaume entier 
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(ps. 64), dont la longueur a incité le maître à 
restreindre ses développements et à s’en tenir 
à une déclamation purement syllabique. Le 
long psaume 11: trouve dans Beatus vir (Id., 
n° 143) une traduction musicale remarquable- 
ment variée et expressive. Les onze petits 
« panneaux » dont se compose cette pièce font 
entrer en jeu un ensemble de voix graves ; le 
sixième est à 2 voix, le septième à 3, le onzième 
à 5. D'intéressants madrigalismes les parsèment, 
entre autres, le petit dessin tremblotant qui 
peint le frémissement du coupable, à /remet. 

Fratres, sobrii estote (0. C., I, n° 96), paru en 
1569, intéresse par le fini du travail polypho- 
nique, qui se remarque surtout dans l’introduc- 
tion Fratres et dans le passage conclusif resistite 
fortes in fide, dont les petits motifs, traités dans 
la manière du madrigal, contrastent avec les 
traits plus larges et moins incisifs du vieux 
style néerlandais. 

Les 6 motets publiés dans le recueil poly- 
glotte dédié aux frères Fugger, Sex Cantiones 
latinae, etc. (Eitner, 1573) marquent, une ten- 
dance croissante au raffinement de l'expression 
et de la forme. Quaretristis (0. C., I, n° 113) nous 
montre un Orlande « sculpteur de motifs » dans 
toute l’acception du terme. Quelle vérité dans 
cette tierce ascendante qui rend, aux diverses 
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voix, l'interrogation quare ! Fallax gratia (Id., 
n° 106) et Honorabile est (Id., n° 93) appartiennent 
à un genre spécial, que Lassus cultive de plus 
en plus volontiers à mesure qu'il avance en 
âge. Le texte consiste en brèves sentences 
extraites des Saintes Ecritures, peu faites, à 
première vue, pour une traduction musicale : le 
maître dément toutefois cette apparente inap- 
titude en se livrant à des développements abs- 
traits qui séduisent par leur nouveauté et la 
manière ouvragée dont ils sont traités. 

La même année paraissent, dans le tome I du 
Patrocinium, 7 motets inédits à 4 voix, dont 
la valeur n’est point en contradiction avec les 
hautes visées de cet ouvrage. L’on rencontre 
pour la première fois, dans cette série, des 
pièces à 4 voix qui usent de l’ancienne tech=. 
nique du cantus firmus : entre autres, un 
Salve Regina (0. C., 1, n° 75-36) où la mélodie 
grégorienne, partagée entre les diverses voix, 
donne lieu à des développements d’une grande 
richesse musicale et d’un beau lyrisme expressif. 
Ce motet est un exemple remarquable de ces 
nombreuses prières à la Vierge où Orlande 
excelle à rendre l’effusion mystique que lui ins- 
pire le culte de Marie. Il semble que la pièce 
Gaudent in cœlis (Id., n° 99), consacrée à la 
gloire des martyrs, prenne également pour base 


, 
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un thème grégorien : mais les déformations que 
subit ce dernier par voie de morcellement, de 
figuration etc., le rendent quasi méconnais- 
sable. Il en résulte une plus grande liberté 
dans la conception, qui explique le sentiment 
de joyeuse exaltation et le lyrisme éperdu dont 
s’imprègne ce splendide motet. Le morceau pro- 
fane Pulvis el umbra sumus (Id., n° 93), dont le 
texte traite de la vanité de l'existence terrestre, 
est écrit dans un style imitatif d'essence néer- 
landaise, mais sur la base de petits dessins thé- 
matiques ciselés qui marquent clairement l'in- 
fluence du madrigal : tel l'étonnant motif d’en- 
trée, d’une plastique si audacieuse. 

La réédition de 1579 des Selectissimae Can- 
tiones de 1568 (Eïtner, 1568*) renferme, entre 
autres, un fragment de psaume {7ribulationem ; 
O0. C., HI, n* 122-123) d’une rare beauté expres- 
sive, qui représente à merveille ce type de motet, 
fréquent chez Lassus, où le style imitatif, la 
polyphonie libre et l’homophonie s'unissent en 
un tout varié et contrastant, et où Île dévelop- 
pement s'appuie, dans la conclusion, sur un jeu 
d’imitations mêlées de séquences. 

En 1582 paraît, comme annexe aux Lecliones 
d’après Job (Eitner, 1582?) une série de 11 motets 
inédits, dont 7 sont des offertoires de brève 


étendue : morceaux conçus dans un style poly- 
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phonique raffiné, qui évoluent entre la manière 
vivante et expansive de Lasso, peintre des âmes 
et des choses, et l’abstraction un peu grise qui 
naît de paroles peu propices à l'expression 
lyrique. A la première catégorie appartiennent 
des pièces comme Æxaltabo te (0. C., I, 
n° 145) ou {mmittet angelus (Id., n° 152), dont la 
grâce aérienne et la douce lumière séduisent 
au delà de toute imagination ; à la seconde, des 
œuvres comme Levabo oculos (Id., n° 154), In te 
speravi (Id., n° 161), Domine vivifica me (Id., 
n° 160), Meditabor in mandatis (Id., n° 162), où le 
raffinement de la technique est peut-être plus du 
ressort de l’ingéniosité que de la sensibilité. 
Des 4 autres motets du recueil, notons surtout 
la prière O bone Jesu (0. C., I, n° 69 à 71) qui 
abonde en tournures mélodiques d’une expres- 
sion intense et pénétrante, et Diliges proximum 
(Id., n° 88 à go), où le maître oppose les motifs 
souples et pleins de douceur qui évoquent les 
œuvres de l'esprit, aux dessins thématiques 
bizarres et anormaux qui symbolisent les œuvres 
de la chair. 

Le recueil le plus riche en motets à 4 voix est 
celui qu'Orlande a publié en 1585, sous le titre 
Orlandi Lassi… sacrae cantiones (Eitner, 1585°). 
Les 31 pièces qu'il contient sont, en majorité, de 
brefs offertoires, qui comptent parmi ce que le 
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maître a écrit de meilleur. Elles se distinguent 
par une grande variété de forme, de style et 
d’expression. Leur trait principal consiste en 
une simplicité savante, dont le motet Exaudi 
Deus (O0. C., TX, n° 129) offre un exemple parti- 
culièrement frappant. Au point de vue de la 
forme, Domine convertere (Id., n° 127) se signale 
par une longue conclusion à reprise, qui prend, 
à elle seule, près des trois quarts du morceau ; 
Populum humilem (Id., n° 151) comporte une 
reprise au début et à la fin (plan AABCC); 
Domine in auxilium (Id., n° 168) s’achève par un 
da capo (plan ABA). La polyphonie claire et 
transparente de Palestrina se retrouve, entre 
autres, dans Exspectans exspectavi (Id., n° 154), 
dont le lyrisme pénétrant et l’angélique séré- 
nité enchantent le cœur et l'esprit. Par exception, 
Dextera Domini (O0. C., I, n° 116) emprunte les 
artifices complexes et les formules analytiques 
de l'écriture madrigalesque. L’allégresse de 
Jubilate Deo (0. C., IT, n° 147), s'exprime, par 
contre, en une langue musicale qui se rap- 
proche, par instants, du style populaire de vil- 
lanelle. L’atmosphère jubilatoire est rendue à 
miracle dans Benedictus es (O0. C., IIX, n° 149), 
dont l’exultant lyrisme rivalise avec la somp- 
tueuse vitalité de Precatus est Moyses (Id., 
n° 131). Avec ses contrepoints à la tierce, le 


Lassus. 5 
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fragment suivant, extrait de Domine, labia mea 
(Id., n° 150), représente l’un des aspects les plus 
typiques de l’art de Lasso au seuil de Ha vieil- 
lesse : 


lau - - - dem, 


lau - . demtu - am 


Les 16 motets posthumes du Magnum Opus 
offrent une grande variété. Tota pulchra es 
(O0. C., I, n° 80) s'inspire du Cantique des Can- 
tiques et forme un pendant exquis au suave 
Audi dulcis amica de 1555. Des diverses pièces 
consacrées au culte de la Vierge, les trois 
Sancta Maria en canon double (O0. C., IT, n° 178 
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à 180) montrent Lasso faisant une incursion très 
exceptionnelle dans le domaine des artifices ca- 
noniques ; le Regina coeli (0. €., I, n° 73-74), 
sonné comme un carillon, avec ses deux aille- 
luias vibrants d’allégresse. Citons encore Agi- 
mus tibi gratias (0. C., 1, n° 97 ), où l’emploi de 
voix élevées produit un effet de lumière surna- 
turelle, et Adoramus le (Id., n° 88), où l’on 
retrouve, à la faveur d’une technique exempte 
de toute complication, la mÿstique imperson- 
nalité des anciens motets de l’école néerlan- 
daise. 


2° Motets à deux voix. 


Au nombre de 24, les motets à deux voix ont 
paru dans le recueil Novae aliquot..… ad duas 
voces Cantiones suavissimae.. publié à Munich 
en 1577 (Eitner, 1577). Douze d’entre eux sont 
dépourvus de texte (0. C., I, n° 13 à 24). Le fait 
que, dans des éditions ultérieures, ils sont 
qualifiés de ricercari ou de fantasiae, prouve de 
toute évidence leur destination instrumentale. 
Leur technique interne les désigne aussi pour 
cèt objectif. Morceaux complexes, en grande 
paîtie canoniques, ils n’ont d'autre séduction 
que celle qui dérive d’une facture ingénieuse, 
plus scolastique que réellement inspirée. Les 


. ‘ s « Le 
12 pièces restantes (1d., n% 1 à 12) s'appuient sur 
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des textes d’un caractère plus ou moins abstrait 
ou sentencieux qui, gravitant dans une demi- 
teinte sans éclat, ne requièrent point une tra- 
duction musicale étoffée. Elles s'offrent indiffé- 
remment sous l’aspect de fragments canoniques 
reliés entre eux par de courts épisodes en con- 
trepoint libre, ce qui leur donne, dans la majeure 
partie des cas, une physionomie tout archaïque. 
L'un des éléments qui contribuent le plus à leur 
charme consiste dans de longues vocalises, dont 
les dessins fantasques créent une ambiance de 
rêve et de mystère, bien faite pour illustrer des 
textes de morale divine et d’abstraction trans- 
cendante. 


3° Motets à trois voix. 


Des 24 motets à trois voix du Magnum Opus 
(0. C.;, 1, n° 25 à 57), 6 ont paru pour la première 
fois dans ce grand ouvrage. Les 18 pièces res- 
tantes ont été publiées dans le recueil intitulé 
Orlandi de Lasso… Liber Motettarum, Trium 
vocum, imprimé à Munich en 1577 (Eitner, 
1597)" 

Lassus pratique, dans ces /ricinia, une poly- 
phonie archaïque, qui découle de la nature même 


1. D'après le Quellénlexicon d’Eitner, ils ont déjà paru dès 1575, 
à Louvain, dans le Liber motettarum, trium vocum, dont le Bri- 
tish Museum possède le Cantus. 
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des choses, la minceur de l'écriture à 3 voix 
appelant des compensations qui ne peuvent se 
trouver que dans la stricte application du prin- 
cipe originaire de l'indépendance mutuelle des 
voix. C’est dire que l’imitation expressive sys- 
tématique est la base essentielle de cette série 
de motets. 

Le premier, Haec quae ter (O. C., 1, n° 25) est 
une exquise dédicace musicale aux trois fils du 
duc Albert de Bavière. Le côté cérémoniel se 
réduit ici à une note tout intime, pleine de 
charme et de noblesse. La plus grande partie 
des autres motets s'appuie sur des textes de 
psaumes. Domine Deus meus (n° 33) a des cadences 
rompues d’une hardiesse surprenante et des 
guirlandes de mélismes qui font l’effet de nuages 
d’encens. Une tendre contrition règne dans la 
pièce Deus, iu scis (n° 39), à laquelle de nom- 
breux accidents harmoniques donnent un coloris 
tout particulier. La [° pars d'Ego dixi(n* 5o-51)a 
des accointances toutes palesiriennes ; la I[° pars 
s’épanche en une sorte de transport mélisma- 
tique qui laisse comme une impression d'ivresse 
spirituelle. Dans /n pace in id ipsum (n° 56), les 
imitations sont très clairsemées et l’analyse ma- 
drigalesque a le pas sur l’abstraction qui 
domine dans les pièces précédentes. Des quatre 
motets voués à Jésus, les deux Adoramus te 
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(n® 52 et 53) écrits pour des voix élevées, sont 
des merveilles de grâce angélique. Le motet 
marianesque O Maria, clausus hortus (n° 28, 28, 
et 30), enchante par sa ferveur passionnée, sa 
tendre effusion, son aspiration pleine de nos- 
talgie. 


. 4° Motets à cinq voix. 


Ce sont les motets à 5 voix qui occupent la 
plus grande place dans le Magnum Opus. Ils y 
sont au nombre de 167. Orlande a une prédi- 
lection marquée pour ceite écriture qui est, 
comme on sait, celle du madrigal. La quinta vox 
ajoutée au quatuor, apparaît, de fait, comme un 
inappréciable élément de variété et de contraste. 

Les premiers motets à 5 voix de Lassus ontparu 
en 1556, dans le recueil dédié à Granvelle : Di 
Orlando di Lassus il primo libro de motetti a 
cinque et a Sei poci (Eitner, 1556). Ils offrent 
encore l’image d’une certaine indécision tech- 
nique et expressive. Il s’agit, en effet, pour 
Orlande, d'orienter l'écriture à 5 voix dans deux 
sens nouveaux : celui du madrigal, avec sa ten- 
dance analytique, et celui du style vénitien avec 
ses recherches de coloris. Cela ne va pas sans 
tâtonnement, et il en résulte que les motets à 
5 voix des environs de 1555 n'ont point encore 
l'empreinte définitive des motets à 4 voix de la 
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même époque. Les pièces à la louange de Gran- 
velle et du cardinal Pole, Deliciae Phoebi (0. C., 
XI, n° 439) et Te spectant (O. C., II, n° 187) sont 
des compositions assez opaques, à base de colo- 
risme vénitien et à tendances madrigalesques 
rudimentaires. Stet quicumque (O. C., XI, n° 425- 
26), dont le poème dans le goût d'Horace vante 
les bienfaits d’une vie obscure et tranquille, 
offre un peu plus de mobilité et se signale par 
d’intéressantes modulations et dissonances. 
Dans Gustate et videte (0. C., V, n° 229-30), pièce 
à laquelle se rattache le « miracle » de la Fête- 
Dieu de 1584, on trouve déjà une remarquable 
transparence et un sens peu commun du déve- 
loppement; Peccavi (VII, n° 313) et Heu miki 
(IX, n° 339) témoignent d’une rare intensité 
expressive dans l’ordre de la contrition, de la 
pénitence, 

Les Sacrae Cantiones quinque vocum de 1562 
(Eitner, 1562) comportent 25 pièces, fruit du 
travail de Lasso depuis son arrivée à Munich 
jusqu'à l’année 1562. Le maître s’y manifeste en 
possession de tous ses moyens. Il évolue entre 
deux extrêmes : d’une part, un mode simple, 
dépourvu d’ornements, et quasi exempt de 
madrigalismes ; d'autre part, une manière plus 
complexe, plus analytique, plus picturale. On 


observe, en général, une harmonieuse fusion 
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entre l’ancien style néerlandais, le colorisme 
vénitien et l’écriture madrigalesque. Ce qui 
frappe aussi, ce sont les contrastes et les effets 
de gradation de plus en plus fréquents qui nais- 
sent de la division des voix et de l’opposition 
entre l’homophonie et la polyphonie, entre les 
valeurs longues et les valeurs brèves. 

Des 9 motets inspirés des psaumes, Confite- 
mini Domino (VIL n°* 323-24) a de splendides 
tuttis ‘ et de subtiles imitations mélismatiques et 
s’imprègne d’une sorte de frénésie lyrique; O 
Domine (IX, n° 346-47) s’achève par une Ï[° pars 
d’une beauté transcendante, où l’on note surtout 
un admirable contraste expressif entre le frag- 
ment non moriar el l'épisode sed vivam, qui le 
suit. 

L'Ancien Testament est encore représenté, 
dans ce recueil, par Taedet animam (NII, 
n° 314), dont les motifs plastiques et la grisaille 
un peu morose rendent à souhait le sentiment 
sombre et pessimiste du livre de Job ; par Sicut 
mater (VII, n° 312), pièce brillante et lumineuse, 
dont le point culminant se trouve dans le passage 
à 3 temps et gaudebit, pourvu d’une basse har- 
monique qui fait pressentir le continuo de la 
monodie accompagnée, etc. 


1. Nous employons le mot fulti pour désigner les passages où 
toutes les voix entrent en jeu. 
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Les motets Videntes stellam (NV, n°* 209-10) et 
Non vos me elegistis{V, n° 261) tirent leurs paroles 
des Evangiles. Le premier est l’une des œuvres 
de Lasso qui témoignent avec le plus d’éclat de 
sa vision de peintre. On dirait d’un tableau 
d’autel retraçant les divers épisodes de l’Ado- 
ration des Mages. Le vue de l'étoile suscite cet 
audacieux début : 


Vi-dentes : 


EE — 


le] 
Vi _ den.tes stel _ lam 


Ma _ gigavisi sunt 


Non vos me elegistis s'achève par un alleluia 
triomphal à 3 temps et à séquences, rythmé à 
la façon d’une gaillarde. On rencontre aussi des 
alleluias d’une hardiesse extrême dans Angelus 
ad pasiores (HI, n° 192) et dans les deux motets 
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de Pâques Surrexit pastor et Surgens Jesus (V, 
n° 222 et 223). 

En 1564 paraît une intéressante série de 
motets : Quid prodest (VII, n° 291) et Confisus 
Domino (VIT,n°%310-r1) s'appuient surle principe 
de [a pluralité de texte, propre au vieux motet 
français du xn1r° et du xiv° siècle; tous deux 
traitent, à l’une des parties intérieures, fun texte 
bref qui résume, d'une facon lapidaire, les 
sentences morales exprimées par les autres 
voix, et qu'exprime une petite phrase musicale 
sujette à de nombreuses répétitions, à la façon 
d'un ostinato. 

Les six motets inédits du recueil Orlandi 
Lassi..…. 5 et 6 vocibus perornaiae, Sacrae can- 
tiones.. publié à Venise en 1565 (1° édition 
d'Eitner, 1566) sont presque tous d’un niveau 
très élevé. Le plus remarquable est Missus est 
angelus (NI, n% 282-85), longue pièce d'Annon- 
ciation en quatre parties, dont les deux pre- 
mières à 5 voix, la troisième à 3, la quatrième 
à 6; pièce sublime entre toutes, fresque intime 
àfond d’or et d'argent, d’un coloris archaïque 
qui rend à merveille le mystère de la divine 
apparition. Tribus miraculis (V, n° 211) abonde 
en madrigalismes et se termine par un alleluia 
à séquences qui représente le genre d’une 


manière particulièrement typique. 
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Le Modulorum... secundum volumen paru la 
même année à Paris, renferme 10 motets nou- 
veaux à 5 voix, de valeur assez inégale. La pièce 
profane Quis mihi, dans laquelle un amant déses- 
péré fait ses adieux à la vie, a été travestie, sous 
le titre de Quid tibi (XI, n° 416 à 18), en une 
prière du pécheur repentant, dans le Magnum 
Opus. C’est une œuvre de premier ordre, qui 
séduit par le charme de la mélodie, la suavité 
de l'harmonie, l'ampleur du dessin, la beauté 
raffinée de l'expression. Parmi les motets reli- 
gieux, Tristis est anima (V, n° 219) compte parmi 
les sommets de la production d'Orlande : on ne 
peut rêver fusion plus parfaite entre le style 
traditionnel néerlandais et les tendances nou- 
veiles issues du madrigal. 

Les deux motets isolés, Quid gloriaris (1X, 
n® 366-679) et Quis est homo (IX, n° 356), parus 
isolément en 1566 et 1567, contrastent vivement 
entre eux, en ce que le premier pousse la manière 
madrigalesque jusqu’à la caricature, comme on 
peut en juger par ce motif d'entrée : 


CENTUS 
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tandis que le second écarte toute velléité d’ana- 
lyse et rappelle le vieux style néerlandais, par 
sa gravité et sa sobriété tout ecclésiastique. 
En 1569 paraissent 13 motets inédits dans le 
recueil Cantiones aliquot quinque vocum.… 
publiés à Munich (Eitner, 1569). Sans marquer 
une étape véritable dans la carrière de Lassus, 
ils n’en témoignent pas moins hautement du 
don qu'avait le maître de renouveler sans cesse 
sa manière de traiter le détail technique et 
expressif. Le psaume Credidi propter (IX, n° 344- 
45) comporte des séries de petites touches homo- 
phoniques, d’un rythme net et bien accentué, 
auxquelles s'adapte une déclamation syllabique 
rapide à la française. La même mosaïque se 
retrouve dans le motet de Noël Sidus ex claro 
(IT, n* 199-200) où l’on observe, en outre, une 
tendance à se plier au schéma métrique du texte. 
Malgré la minutie du métier, cette pièce a un 
grand charme de simplicité et séduit par des 
petits motifs parlants, dont le plus pittoresque 


fait penser à un air de cornemuse : 
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Dans Resonet in laudibus (II, n° 196 à 98), 
Lassus évoque une tendre atmosphère de Noël, 
en utilisant, à la facon de leitmotivs, deux frag- 
ments thématiques empruntés, semble-t-il, à un 
vieux lied allemand : sorte de cantus firmus 
traité librement, avec une audace et une origi- 
nalité sans exemple. 

Le Mellange parisien de 1570 (Eitner, 1550°) 
renferme un motet à 5 voix inédit, Dulces exu- 
viae (XI, n* 431-32), dans lequel Orlande traite 
le grand monologue de Didon qui précède, dans 
l'Enéide, la mort de la reine de Carthage. 
L'œuvre est divisée en deux parties, la première 
à 5 voix, la seconde à 6, toutes deux écrites 
dans un style homophonique absolu, qui décèle 
moins l’intention de créer une atmosphère pro- 
prement dramatique, que ‘d'évoquer un senti- 
ment général de grandeur et de tristesse, dans 
la note contemplative. 

L'année 1571 se signale par un recueil impor- 
tant, les Moduli quinis vocibus publiés par Le 
Roy et Ballard (Eitner, 1571°) et qui contiennent 
près de 20 pièces entièrement nouvelles, La 
plupart sont des morceaux religieux d’aspect 
divers, qui caractérisent à merveille la manière 
de Lassus vers sa quarantième année : manière 
qui se définit par un raffinement croissant, 


Fi 


à la faveur d’une utilisation de plus en plus 
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abondante des procédés madrigalesques. Les 
fragments de psaumes Verba mea (VII, n° 318- 
19) et Descendit sicut (V, n% 202-3) sont des 
exemples frappants de ce métier complexe, par 
lequel Orlande aboutit à la fusion définitive du 
vieux style néerlañdaïs, du colorisme vénitien 
et du style madrigal. Vent, dilecte mi (V, n° 252- 
53), qui s'inspire du Cantique des. Cantiques, 
pousse presque jusqu'au maniérisme l'usage des 
petites touches pittoresques. Le thème initial est 
d'une tendresse exquise ; quel charme aussi 
dans les eritrelacs dé vocalises qui peignent 
les pampres (ad vineas) et la floraison des grena- 
diers (sé floruerunt mala punica)! Pater Abra- 
ham (NM, n° 275-796) rend avec un sens admi- 
rable du pathétique intérieur, l’émouvante 
apostrophe du mauvais riche à Abraham (Lue, 
XIV, 24 ss.) : à la conclusion, la basse offre une 
longue pédale de dominante avec effets disso- 
nants sur cruciaris. Emendemus (VIF, n° 288) est 
le triomphe de la division des voix : à part le 
tutti final, cette antienné ne comporte autre chose 
qu'une succession de duos, trios et quatuors 
soudés entre eux avec l’art le plus raffiné. Le 
motet de Pâques Angelus Domini (NV, n° 220) 
qui met en scène lange annonciateur de la 
Résurrection, est uné mérveille d’accent lyrique 
et de vie dramatique. 
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Les sept motets à 5 voix du Patrocinium de 
1593 offrent, en comparaison de ceux du recueil 
précédent, un caractère général d’austérité qui, 
sans dédaigner les ressources de l'écriture 
madrigalesque, s’abstient de les mettre au pre- 
mier plan. Domine clamavi (IX, n° 385 à 85) et 
Exsurgat Deus (IX, n° 373 à 55) marquent une 
sorte de retour à la polyphonie néerlandaise, 
avec leurs thèmes à longue portée, lents et peu 
ornés. Les petits motifs ne sont pas exclus, 
mais ils sont en quelque sorte noyés dans la 
masse ; de plus, l'atmosphère harmonique est 
modernisée de diverses façons, entre autres par 
l’usage fréquent du contrepoint à la tierce. Dans 
Misericordias Domint (IX, n° 340), pièce d’une 
expression un peu abstraite, mais d’un merveil- 
leux équilibre technique, le style néerlandais 
se combine, en un tout extraordinairement 
riche, avec l’orfèvrerie de l’écriture madriga- 
lesque. La prière à Jésus Æ£xaudi Domine 
(IX, n° 357) est peut-être le plus beau motet de 
la série, par ta paix profonde, la suave confiance 
et la paradisiaque sérénité qui le baignent. 

Le Thrésor de Musique de 1596 (Eitner, 1576°) 
contient un Agimus tibi inédit (V, n° 239), d’une 
beauté grandiose et solennelle, dont FAmen 
final débute par une longue pédale de domi- 
nante, qui soutient à un jeu ondoyant de mé- 
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lismes. Un manuscrit de la bibliothèque de 
Munich, daté de 1577, renferme 7 motets à 5 
voix qui n’ont été imprimés, dans la suite, 
qu'en 1582 et 1604. On y trouve, entre autres, 
Domine Jesu (V, n° 236-375), qui obtint le premier 
prix au Puy musical d'Évreux, en 1595 : pièce 
d’un raffinement exquis, pleine de petits traits 
qui font ressortir, avec un vif relief, le sentiment 
de repentance et d’humiliation de soi-même qui 
domine dans le texte. 

Les Sacrae Cantiones quinque vocum... de 
1582 (Eitner, 158:°) consistent en une vingtaine 
de motets, d’une tenue parfaite et d’une valeur 
expressive de premier rang. Le fragment de 
psaume Impulsus (1X, n* 3796-77) représente, 
d’une facon typique, l’idéal de simplicité, de 
force et de concision que Lassus poursuit dans 
sa maturité. La technique madrigalesque y est 
latente, mais n’affleure point d'une manière aussi 
apparente que dans les motets de la période 
immédiatement antérieure. Des lignes nettes et 
bien arrêtées confèrent à l’ensemble une ordon- 
nance logique et un équilibre architectonique 
idéaux. De l'usage de motifs brefs, traités en 
strettes rapprochées, naît une substance musi- 
cale drue et concentrée, d’une fermeté à toute 
épreuve. Le contrepoint à la tierce produit des 
effets aussi charmants que caractéristiques dans 
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le passage in tabernaculis. Une ineffable dou- 
ceur et une intense spiritualité se dégagent de 
la pièce eucharistique Ego sum panis vivus (V, 
n° 228). Christus resurgens (V, n° 211) brille d'une 
lumière surnaturelle et brüle d’une ardeur 
enthousiaste. L’alleluia conclusif compte parmi 
les plus audacieux que Lasso ait écrits : le 
canon des deux soprani s'y combine avec des 
dessins de basse martelés comme des coups de 
timbale et une mélodie qui sonne, à l’alto, 
comme un cCarillon. Cantantibus organis (NV, 
n® 251-72), œuvre couronnée au Puy musical 
d'Évreux, en 1583, séduit par la perfection de 
la forme, la pureté et la grâce de l’expression, 
la clarté et la transparence du coloris. 

Le recueil Âieremiae prophetae Lamenta- 
tiones… imprimé en 1585 (Eitner, 1585*) con- 
tient, outre des Lamentations, 6 motets inédits à 
5 voix, qui donnent une haute idée des facultés 
d'invention du maître, à la veille de son déclin. 
Le plus important est Dixt ergo (VII, n° 315 à 19), 
qui traite, en trois parties, un fragment de 
PEcclésiaste sur la vanité des jouissances ter- 
restres. La longueur du texte a engagé le maître 
à adopter une écriture homophonique ou quasi 
homophonique, avec déclamation syllabique. De 
constantes divisions des voix et de’ fréquents 
changements de rythme donnent à l’ensembleune 
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grande variété : Vanitas, risus, error, stultitia, 
vinum, cantores, d’autres mots encore suscitent 
toute espèce d'accidents madrigalesques qui 
font, de la totalité de l’œuvre, une mosaïque 
complexe et subtile, exquise d'esprit et de légè- 
reté. Quoi de plus piquant, par exemple, que 
ces vocalises à la Beckmesser, pour signifier la 
folie (stultitia) ? 


stul - ti 


x p-Q 
REZ 


Les motets parus en 1597 dans les Cantiones 
quinque vocum... (Eitner, 1597) et les pièces à 
5 voix publiées pour la première fois en 1604, 
dans le Magnum Opus, constituent, en majeure 
partie, un résidu de qualité moyenne inférieure 
à celle des recueils édités à l'initiative et sous 
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la surveillance même du maître. On y trouve, 
toutefois, quelques morceaux d’exceptionnelle 
beauté. Ainsi, l’hymne à sainte Marie-Made- 
leine, Lauda mater (V, n° 274), dont le long 
texte est traité en un style homophonique quasi 
narratif, auquel l’art de varier le rythme et de 
diviser les voix donne une vie et un relief 
extraordinaires ; les deux antiennes marianesques 
Salve Regina (V, n° 248-49) et Alma redemptoris 
mater (V, n° 241), donton ne se lasse d'admirer 
la douceur, les demi-teintes, l’atmosphère vir- 
ginale ; la pastorale Dulci sub umbra (XT, n° 427), 
où revit l’esprit virgilien, en de ravissantes 
mélodies champêtres, mêlées de pittoresques 
madrigalismes ; un Adoramus te Christe (NV, 
n° 244) pour voix élevées, d’un coloris céleste 
et d’une intense spiritualité ; un Ave Regina (V, 
n° 242) éclatant de lumière et brûlant de ferveur. 


5° Motets à six voix. 


Les motets à 6 voix du Magnum Opus sont 
au nombre de 159. Plus fourni que le quintette, le 
sextuor réalise des tuttis plus imposants ; d'autre 
part, son caractère symétrique (2 + 2 + 2 ou 
3 + 3) rend plus aisée et plus variée dans ses 
effets, Papplication du principe de la division 
des voix par groupes. 
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Le premier recueil où paraissent des motets 
à 6 voix estle... Primo libro de motetti a cirque 
e sei voci, publié à Anvers, en 1556 (Eitner, 1556). 
Les cinq pièces à 6 voix qu’il contient sont 
d’un niveau légèrement supérieur à celui des 
motets à 5 voix du même ouvrage. Toutefois, 
une certaine lourdeur, une certaine opacité les 
entache encore, et ce sera l’œuvre des années 
subséquentes d’alléger et d’aérer ce tissu poly- 
phonique complexe, et d'arriver à cette transpa- 
rence qui est l'idéal du style a capella. La plus 
remarquable est le motet Fremuit spiritu (XV, 
n%553-54), dialogue surla résurrection de Lazare. 
Un cantus firmus obstiné la traverse d’un boui 
à l’autre, formant, par ses longues notes, un 
contraste dramatique avec les autres parties, 
dont la marche est plus mouvementée. Au style 
néerlandais de Fremuit spiritu s'oppose l’écri- 
ture toute vénitienne du motet en l’honneur de 
Charles-Quint, Heroum soboles (XI, n° 454), 
pièce d’un effet grandiose, où les imitations, 
plutôt rares, s'appliquent à de petits fragments 
thématiques rudimentaires. 

En :560 paraît, dans un recueil mixte, un 
motet profane qui s'inspire du début de la pre- 
mière églogue des Bucoliques de Virgile, Tityre, 
tu (XIX, n° 695-096), œuvre claire, réveuse et 
sereine, dont l’homophonie syllabique s'efforce 
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à rendre le schéma rythmique du vers avec une 
exceptionnelle rigueur, comme on peut en 


juger par ce fragment : 


recuwbans sub teg . mine fa - gi 


Les 5 motets nouveaux publiés dans le The- 
saurus de 1564 sont le vivant témoignage des 
progrès accomplis par le maître entre 1556 et 
1564. Dans cet intervalle, l'écriture à 6 voix est 
devenue pour lui un instrument souple et obéis- 
sant, dont il tire Les effets les plus variés et les 
plus expressifs. Quem magnificata (XVII, 
n®% 612-138) frappe par la transparence du tissu 
contrapuntique, l'entente magistrale de la com- 
binaison des timbres, l’heureuse application des 
procédés madrigalesques, la ligne plastique de 
la mélodie, l’énergie de lexpression. Avec ses 
marches mélodiques par demi-tons chroma- 
tiques, Timor et tremor (XIX, n° 673-574) rappelle 
la manière modulatoire du motet à 4 voix Alma 
Nemes. Au point de vue expressif, l’œuvre dé- 
gage une atmosphère d’angoisse et d’étrangeté 
bien en situation. Dans Dixit Joseph (XV, n° 552- 
73), le récit et le dialogue dont se compose le 
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texte ne sont que vaguement individualisés par 
la division des voix : l'intention de varier a 
manifestement prévalu sur celle de différencier 
entre eux ces éléments d’essence dramatique. 

Le Primus liber concentuum sacrorum, pu- 
blié en 1564, par Le Roy et Ballard, renferme 
4 motets à 6 voix inédits, où l’on voit Lassus 
préoccupé d'adapter lécriture imitative au 
sextuor vocal, de manière qu’elle produise tout 
l'effet dont elle est suceptible. Le principal 
moyen dont il use pour arriver à cette fin, con- 
siste à « desserrer » Le tissu polyphonique, en 
se servant d’un tutti plus ou moins lâche, où 
la totalité des voix n’entre pas constamment en 
action. Le passage ci-contre du splendide motet 
Quare tristis (XVII, n° 614) illustre à souhait 
cette manière de procéder : 

Quatre motets à six voix sont contenus dans 
le recueil Orlandi Lassi sacrae Cantiones… Liber 
secundus, édité à Venise, en 1565 (1*éd. d’Eitner, 
1566). Trois d’entre eux, Lauda Jerusalem (XNI, 
n° 637 à 40), Jesu corona (XIII, n° 541 à 44) et 
Vexilla regis (XI, n°* 472 à 75) marquent le souci 
de réaliser, sur des textes étendus, de grandes 
fresques musicales d'un style ample et majes- 
tueux, où la richesse de tempérament du maître 
déferle en ondes sonores, comme les flots d’une 
mer tumultueuse. Le quatrième motet de la 
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rie, Concupiscendo (XVII, n°° G65-66) 


est concu 


sé 


- bas meŸ * 


bas me? Spe 


HR 


° L 
© 
A 
A 
LS 
a 
À 


il 


| ne | 


9, 


De 
dans le mode chromatique du Timor et Tremor 


in 


: 
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de 1564: des modulations très audacieuses im- 
prègnent ce chant de louanges d’une atmosphère 
étrange et lumineuse, qui évoque à merveille Ia 
nostalgie de l’âme chrétienne. 

Le recueil publié à Venise en 1566, et inti- 
tulé Orlandi Lassi sacrae cantiones… sex et octo 
vocum... Liber quartus (Eïtner, 1566) renferme 
12 motets à 6 voix, qui montrent le maître 
à une période de sa vie où il tend de plus en 
plus à introduire le style madrigalesque symbo- 
lique et pictural dans lécriture à 6 voix. De : 
cette tendance découle une facture plus ouvra- 
gée, une propension à la ciselure, aux dévelop- 
pements serrés s'appliquant à de petits motifs 
caractéristiques. C'est ce que l’on observe, 
par exemple, dans Domine, deduc me (XVII, 
n® 618-19) et Junior fui (XV, n*582-83) où le raf- 
finement technique confine, par moments, à 
l’abstraction. Cum natus esset (XI, n° 461 à 463) 
est une suite de dialogues et de scènes épiso- 
diques sur la Nativité, l’Adoration des Mages, etc. 
Lasso en a fait une œuvre exceptionnellement 
attachante par l’art avec lequel il a su ménager 
ses effets et mettre en lumière les différentes 


parties du texte. Le fragment mélodique : 


In Beth _le_em 
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y reparaît, à trois reprises, comme une sorte de 
leïtmotiv. Nuptiae factae sunt (XV, n° 555 à 58) 
raconte les Noces de Cana. La ILL° pars, écrite 
en trio, est plus spécialement consacrée au réeit 
du miracle : elle forme avec les trois autres un 
contraste expressif de premier ordre, par ses 
motifs mélismatiques dont l’allure glissante 
évoque, avec une étrange beauté, le mystère 
qui s’accomplit. L'opposition entre l’ondoyante 
subtilité de cette frêle miniature et la pompe toute 
vénitienne du restant de la pièce est un pur trait 
de génie. La fertilité d'invention du maïître se 
retrouve dans le motet Zn principio (XV, n* 549 à 
51) qui s'inspire de la métaphysique abstraite 
des premiers versets de l'Evangile selon saint 
Jean. On eût pu craindre qu’un tel sujet le fit 
sombrer dans l’abstraction musicale. {1 n’en est 
rien, et cette pièce « dogmatique » est un chef- 
d'œuvre de variété technique, de force expres- 
sive, d’heureux emploi du symbolisme madri- 
galesque. Le répons pour laRésurrection Congra- 
tulamini (XII, n* 484-85) s'appuie sur un texte 
très bref, auquel Orlande a donné une grande 
“extension musicale : le point culminant réside 
dans les deux alleluias identiques, qui concluent 
chacune des deux parties, en une véritable 
floraison d'ivresse mystique. L’unique pièce 
profane de la série, Audi tellus (XV, n° 560-62) 
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s'étend sur le caractère transitoire des choses 
humaines : vrai chant du Destin, elle traduit 
l’idée de fatalité en un « style philosophique » 
parfaitement approprié. 

Les Selectissimae Cantiones de 1568 (Eïtner, 
1568) contiennent ro motets à 6 voix, dont l’as- 
pect varié et la qualité inégale font présumer 
qu’il s’agit d’un résidu de provenances diverses, 
antérieur, au moins en partie, d’un certain 
nombre d’années à l’impression du recueil. Dans 
Locutus sum (XII, n° 634-35), pièce remarquable 
par la pureté du style, la variété dans l’agence- 
ment des parties et l'intensité de l'expression, 
les deux voix les plus basses marchent presque 
tout le temps en canon. In monte Oliveti (XI, 
n° 479) est d'un style simple, presque nu, et 
d’une expression pathétique tout intérieure, qui 
atteint son point culminant dans l’apostrophe 
Pater, pater! : 

À l’année 1570 se rattache la publication du 
Selectiorum aliquot cantionum sacrarum sex 
vocum fasciculus (Eitner, 1570°), où sont re- 
cueillis 8 motets à 6 voix d’une valeur moyenne 
exceptionnellement haute, dans lesquels le 
madrigalisme proprement dit n'intervient que 
rarement, mais où l’écriture à tendances harmo- 
niques du madrigal occupe le premier plan : 
tantôt cette manière comporte une relative sim- 
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plicité de lignes; tantôt elle s’anime et se com- 
plique par lusage de cette déclamation vive 
propre à la chanson profane. Le psaume 102 
trouve une interprétation typique dans le grand 
motet en cinq parties Benedic anima (XV, n° 604 
à 8), où domine un style mixte, qui use à la fois 
des grandes lignes décoratives de l’homophonie 
figurée et des ressources del’orfévrerie madriga- 
lesque. La monotonie relative de l’ensemble est 
rompue par le raffinement presque bizarre du 
trio qui forme la IIT* pars, et par l’austère beauté 
du quatuor qui lui fait suite. Cum invocarem 
(XVII, n° 625 à 27) est une pièce vivé, mouve- 
mentée et originale, où presque rien ne sub- 
siste du vieux style néerlandais, et où toutes les 
innovations de la seconde moitié du xvr° siècle 
semblent s'être donné rendez-vous. L'absence 
d’archaïsme se remarque surtout dans la Il° pars, 
qui, bien qu'écrite à 3 voix, s'éloigne complète- 
ment de l'écriture ordinaire des tricinia. La 
déclamation a, par moments, un accent qui fait 
pressentir le récitatif dramatique de Carissimi. 
Ego sum (XIII, n° 482-83) est la perle de la série, 
par la beauté harmonique, la variété de la forme, 
l’artavec lequel le travail thématique est conduit. 
Le texte, très bref, permet de larges développe- 
ments, dont le plus expressif se trouve à l’en- 
trée de la IF pars (Ego dormivi). Quid trepidas 
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(XI, n° 451-52) est un épithalame en l'honneur de 
Guillaume et Renée de Bavière : œuvre intime 
et solennelle, dont l’écriture toute vénitienne 
laisse l'impression d’un véritable orchestre vocal, 
porté par la ligne majestueuse d’une basse pro- 
fonde. 

Le Patrocinium de 1573 renferme 7 motets 
à 6 voix, où l’on retrouve ce parti-pris d’austérité 
que nous avons observé dans les pièces à 4 et à 
5 voix de cet ouvrage. À première vue, l'écriture 
semble marquer, par sa simplicité, un retour en 
arrière : mais ce n’est là qu'une apparence, car 
la tendance harmonique du madrigal y a, de fait, 
définitivement pris pied. C’est le cas surtout, 
dans des pièces comme /n deo salutari (XVII, 
n° 663-64) et Confitemini (XVII, n*641-42), où le 
contrepoint à la tierce joue un rôle très impor- 
tant. La première est en majeure partie basée 
sur un travail fugué d’un type très évolué, où 
l’on observe des renversements de motifs, un 
contresujet en contrepoint double {début de Ia 
Il° pars) et d’autres artifices propres à varier 
le développement imitatif. Le passage bref 
autant qu’absirait d’Isaïe, dont s’inspire Ante 
me (XI, n° 457) donne lieu à des amplifications 
musicales raffinées, qui prennent, à la conclu- 
sion, l'aspect d’une véritable symphonie instru- 


mentale. Media vita (XIII, n° 5:11-12) s'appuie 
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sur la séquence de Notker. C’est l'une des 
pièces à cantus firmus les mieux réussies de 
Lasso : une atmosphère grégorienne pleine de 
caractère s’y concilie avec une admirable trans- 
parence polyphonique. 

La réédition de 1579 des Selectissimae Cantio- 
nes de 1568 contient deux motets inédits à 6 voix, 
Domine Dominus (XVI n° 624) et Jesu nostra 
redemptio (XI, n° 486 à 89) qui, à valeur égale, 
diffèrent profondément par la facture et l’expres- 
sion. Le premier traite un psaume entier (ps. 8) 
en un style homophone qui comporte la décla- 
mation du texte syllabe par syllabe. Rapide et 
animée, la musique rend en une langue pleine 
de verve et de couleur la richesse lyrique des 
paroles. Jesu nostra redemptio ne se rattache au 
style imitatif que par sa IIT° pars, un duo cano- 
nique qui compte parmi les plus beaux bicinia 
de Lasso; mais la polyphonie libre qui règne 
ailleurs est aussi distante que possible de l’homo- 
phonie de Domine Dominus. L'entrée de la 
IV® pars, où Jésus est figuré pénétrant dans 
l'enfer, pour racheter les captifs de Satan, est 
une merveille de plastique et d’évocation sonores. 

Le recueil Motetta, sex vocum... publié à 
Munich en 1582 (Eitner, 1582°) contient une 
vingtaine de pièces à 6 voix, dont l'étude montre, 
chez Orlande, le souci de poursuivre jusqu’à ses 
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dernières conséquences cet idéal de concentra- 
tion et de spiritualité que nous lui avons vu réa- 
liser dans ses motets à 4 et à 5 voix de la même 
époque. L’élan de la jeunesse fait parfois défaut, 
mais l’étincelle du génie n’en éclate pas moins 
partout, sous des formes qui témoignent d’un 
don inépuisable de renouvellement. 

Dans Cum essem parvulus (XV, n° 57o-71), 
une sorte de leïtmotiv, formé par la combi- : 
naison des deux voix supérieures, commente 
chaque retour du mot parvulus : l’œuvre est, 
au surplus, du plus vif intérêt, tant au point de 
vue de la forme que du travail technique et 
madrigalesque; elle représente, d’une façon 
particulièrement typique, le motet « orfèvré » 
que le maître cultive de préférence, aux environs 
de 1580. O altitudo {XI, n°* 458-59) est d’une 
grande richesse musicale : les paroles de saint 
Paul y apparaissent comme nimbées d’une 
lumière surnaturelle, aux reflets d’opale et d’or. 
Le motet de Pentecôte Hodie completi (XIII, 
n* 492-903) est une pièce sobre et d’une écriture 
ramassée, qu'imprègne d’outre en outre une 
poésie ardente et claire : le travail imitatif, 
enrichi par l’adjonction de deux contresujets en 
contrepoint double, est d’une rare perfection; 
le tout évoque comme une maison de cristal, 
toute rayonnante de lumière. Le culte de la 
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timent vague et impersonnel : un Save Regina 
homophone (XIII, n° 525) exquis de grâce et de 
tendresse; un Ave regina (XIII, n° 519) d’une 
ondoyante souplesse ; un Alma redemptoris mater 
(XIII, n° 518) aux reflets dorés. La mème note 
neutre reparaît dans l’Ave verum (XIII, n° 503), 
pièce quasi homophonique, où la magnificence 
du coloris s’allie sans disparate à l'intimité du 
sentiment. Certa fortiter (XV, n° 574) a pour 
texte une série de conseils moraux : œuvre par- 
faite par sa concision et l'équilibre des propor- 
tions, elle s'offre comme une mosaïque de petits 
motifs, mis en valeur par d’ingénieuses divisions 
des voix, et traités en strettes, avec de fréquents 
redoublements à la tierce. À la conclusion, un 
fragment thématique obstiné, que répète comme 
une sorte de « rengaine » le ténor Il, symbolise 
l’idée de la patience. 

Dans les Cantica sacra... sex et octo vocibus de 
1585 (Eitner, 1585°), Orlande se replie de plus 
en plus sur lui-même, et semble avoir renoncé 
pour jamais aux effets d’apparat du style véni- 
tien. Le psaume Domine non est (XVII, n° 654-55) 
est un exemple particulièrement frappant de 
cette manière. Il représente, en outre, par son 
caractère très consonnant et ses nombreux 
redoublements de motifs à la tierce, un type de 
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transition qui s’oriente vers la conciliation entre 
le principe de l'indépendance des voix et le sys- 
tème modulatoire, conciliation qui atteint son 
point culminant dans la fugue classique du 
xvin® siècle. Memor esto (XVII, n° 621) est un 
joyau ciselé avec tous les raffinements de l’art 
orlandesque le plus évolué. Le style vénitien à 
double chœur en forme le fond, mais réduit à 
l’état d’une miniature qui écarte les effets de 
masse, pour s’en tenir à de petites touches déli- 
catement colorées. L’atmosphère suave du Can- 
tique des Cantiques trouve une interprétation 
idéale dans le motet Quam pulchra (XWI, 
n*® 533-34), où l’on note un travail serré de pelits 
motifs dont les imitations offrent un aspect de 
« logique harmonique » très typique. L'œuvre 
fourmille de détails exquis, parmi lesquels des 
dissonances si curieusement amenées, qu’elles 
laissentune impression d’inédit, encore qu'issues 
de retards qui sont monnaie courante dans le 
contrepoint de l’époque. Tout au long du Regina 
cœli (XIIT, n° 5621-22), Oriande enchâsse, avec un 
art extrême, les pierres précieuses du style 
madrigalesque dans l’armature traditionnelle de 
la polyphonie à cantus firmus. Placé à l’un des 
deux ténors, le thème grégorien s’entoure, aux 
autres voix, de petits dessins thématiques, dont 
le carillonnement chante la Résurrection avec 
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une vie et une joie sans égales. L’alleluia qui 
conclut la [ pars forme un concert mélismatique 
d’une incomparable richesse. Non moins prenant 
est l’alleluia par où s'achève Angelus Domini 
(XIIE, n° 480-81), pièce de premier ordre, où le 
maitre semble avoir retrouvé la fraicheur de sa 
jeunesse pour peindre l’annonce de la Résurrec- 
tion aux Saintes Femmes. 

Les Cantiones sacrae, sex vocum (Eitner, 1594), 
publiées l’année même de la mort de Lassus, 
forment un ensemble de trente motets, qui 
témoignent de ce que l'ingéniosité avec laquelle 
il sait renouveler l'intérêt de sa technique et de 
sa rhétorique expressive, n’est point tarie el 
supplée eflicacement à la fougue juvénile dont 
l’ont privé l’âge et la maladie. Le psaume Ad 
Dominum (XVII, n° 68-29) est une mosaïque de 
petits motifs qui évoquent d’une façon pitto- 
resque les images suggérées par le texte : ainsi, 
à sagittae potentis, une confusion de traits qui 
se croisent et s’entrecroisent, peint le vol acéré 
des flèches. Lauda anima mea (XVI, n° 622) est 
un minuscule tableau d’autel, d’un dessin subtil, 
qui confine au maniérisme. Quam bonus (XIX, 
n® G7i-72) est d’une conception plus large et 
plus sobre : un demi-jour de crépuscule baigne 
d’une tendre sérénité l’ample développement des 
motifs, Dans Exaliabo te (XVII, n° 661-62) règne 
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comme un souffle de juvénilité retrouvée : des 
motifs très plastiques y donnent lieu à des déve- 
loppements pleins de vie et d'éclat. Vidi calum- 
nias (XVII, n° 630-31) est de premier ordre par 
l’audace de la conception, l’ingéniosité dans le 
groupement des voix, la franchise harmonique. 
Les paroles prêtent à un traitement madriga- 
lesque renforcé, qui atteint son summum à 
vanitas. 

Les trois pièces inspirées des Proverbes, Res- 
picit (XVII, n° 623), Luxuriosa res (XV, n° 575) 
et Timor Domini (XV, n° 576) sont composées 
dans un style purement madrigalesque, surtout 
les deux premières, où l’on observe, entre autres, 
des accords de Ssixte en faux-bourdon, dont le 
mouvement vif produit un effet comique des plus 
singuliers. Le motet de Nativité Multifariam 
(XI, n° 468) a un coloris clair et transparent : 
l'atmosphère pastorale qu'y crée une série de 
motifs de cornemuse, se double d’une solennité 
brillante et prophétique, et s’orne de fins madri- 
galismes. Dans un autre motet de Noël, Genuit 
puerpera (XI, n° 469), les deux voix supérieures 
forment entre elles un concert partiellement 
canonique, que M. Leichtentritt rapproche à 
bon droit du futur duétio da camera. Nectar et 
ambrosiam (XL, n° 450) est une pièce de céré- 
monie, où la solennité propre au genre cède le 
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pas au lyrisme expansif qui naît de l’usage de 
concerts mélismatiques brillants et étoffés, et de 
tournures madrigalesques complexes et enche- 
vêtrées. Heu quis armorum (XIX, n° 685-86) est 
inséparable, littérairement, d’une autre pièce, 
Flemus extremos (XIX, n° 6383-84), qui n’a paru 
que dans le Magnum Opus. Le poème est un 
chant de lamentation, où la lutte du bien et du 
mal est décrite en un style pré-romantique fort 
curieux pour l’époque : Lasso en évoque le côté 
visionnaire et les traits d’épopée au moyen d’une 
écriture homophonique exempte de tout madri- 
galisme, mais trop figurée pour que la coïnci- 
dence syllabique n’en pâtisse point. 

Musica, Dei donum (XIX, n° 693) chante les 
louanges de la musique en une miniature déli- 
catement ciselée, où les retours successifs du 
mot musica amènent la réapparition d’un seul et 
même thème. Le texte assez plat de la chanson 
à boire Ad primum morsum (XIX, n° 697) n’a pas 
empêché Orlande d’en faire une œuvre de pre- 
mier ordre, dont la seconde moitié surtout est 
un prodige de variété et de raffinement. L’écri- 
ture, homophonique en principe, se complique 
des figurations les plus fantaisistes et ne 
dédaigne pas, à l’occasion, de recourir à des 
strettes imitatives. Un rythme ferme et vif, des 
dessins mélodiques gracieux autant que gaillards 
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et spirituels achèvent de donner à cette pièce 
l'empreinte du génie. 

Les motets à 6 voix parus pour la première 
fois dans le Magnum Opus sont au nombre de 29. 
La plupart se distinguent par des caractères tech- 
niques et expressifs analogues à ceux des pièces 
contenues dans le recueil précédent. Notons 
surtout une série de pièces où prévaut le style 
madrigalesque le plus audacieux, voire même le 
plus outrancier : Laudavi igitur (XV, n° 600), 
commente les mots laetitia, bibere, labor, etc., 
en de petites touches d’une exquise vivacité. 
Ne derelinquas (XV, n° 594) et Non des mulieri 
(XV, n° 596), qui s'inspirent de l'Ecclésiastique, 
y trouvent prétexte aux fantaisies musicales les 
plus surprenantes. Les fragments des Proverbes, 
Qui patiens est (XV, n° 595) et Qui moderatur 
(XV, n° 598) sont sujets à un traitement analy- 
tique d’une étrange saveur pittoresque. On 
remarquera surtout, dans le premier, les fines 
appoggiatures dissonantes à Qui autem impa- 
tiens est et les motifs capricieux qui évoquent la 
folie (stullitia); dans Île second, la manière 
presque comique dont le mot siulius est mis en 
relief. Les Epîtres fournissent les paroles de 
Gloriamur (XV, n° 598), Unus Dominus (XV, 
n° 590), Fratres, qui gloriatur (XV, n° 5gi). Glo- 
riamur débute par une floraison de madriga- 
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lismes, pour se perdre, plus loin, dans la calme 
sérénité d’un rêve nostalgique; Fralres est un 
exemple frappant d'écriture « harmonique », sur- 
tout dans les mesures finales, qui laissent une 
singulière impression de modernité. Les antien- 
nes marianesques Regina cœlt (XIII, n° 523-24) 
et Salve Regina (X{IE, n° 527 à 29) ont un tout 
autre aspect. Elles ont un cautus firmus gré- 
gorien placé à la basse, suivant l'antique tradi- 
tion du xx et du xiv° siècle : sur cette base 
plane s’échafaude un fouillis animé de contre- 
points d’un aspect résolument moderne; rien 
n’est paradoxal comme cette fusion de deux tech- 
niques, dont l’une remonte aux temps les plus 
lointains, tandis que l’autre représente ce que le 
dernier quart du xvi° siècle a réalisé de plus pro- 
gressiste. Le comble de l’audace éclate dans la 
conclusion de la IT° pars du Salve Regina, où la 
complexité rythmique etcontrapuntique confine à 
la fantasmagorie. Heu,quos dabimus (XIX, n° 683- 
88jet Tragicotecti(XIX, n°*689-90) s’inspirente "tin 

poème qui évoque à la fois Dante et Michel- 
Ange, et qu'Orlande a traité dans la manière 
contemplative du chœur antique, plutôt que d’en 
faire ressortir l'essence dramatique par des 
moyens adéquats. Dans Jleu, quos dabimus, il 
s'est évertué à créer une atmosphère générale de 


solennité tragique, bien en situation dans ce 
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chœur de damnés. Des audaces modulatoires et 
de discrets madrigalismes contribuent à la per- 
fection de cette œuvre, supérieure, sans conteste, 
au chœur de bienheuréux Tragico tecti, dont 
l’éblouissante clarté ne va pas sans détriment 
pour l'émotion. Dans /n hora ultima (XV, 
n° 600), l’énumération d’une série d'instruments 
de musique (tibia, tuba, cythara) provoque 
l’imitation de leur jeu par la voix; plus loin, 
jocus, risus, saltus, cantus et discantus sont suc- 
cessivement évoqués par de petits motifs pleins 
d’accent et de saveur. | 


6° Motets à sept voix. 


Les motets à 7 voix sont au nombre de r1. Les 
deux plus anciens sont Estote misericordes (XIX, 
n° 702) et Decantabat populus (XIX, n° 703). On 
les trouve pour la première fois dans un recueil 
de 1564. Estote a pour texte un discours de 
Jésus, que Lassus a traduit en un langage mer- 
veilleux d’onction et de douceur. Un soufile 
poétique fait de grâce et d’amour traverse ce 
motet, où le groupement des voix en tuttis et en 
masses vocales de moindre importance met en 
relief la succession des sentences qu’énonce le 
Christ. Decantabat a des paroles on ne peut plus 


propices au développement musical : avec son 
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ensemble de voix élevées, il sonne avec un lumi- 
neux éclat et une divine allégresse ; les louanges 
qui montent vers Dieu (et laudes Deo) provo- 
quent une série d’entrées imitatives dont les 
strettes ascendantes font une splendide grada- 
tion. Le psaume 112, Laudate pueri (XIX, 
n° 704), le psauine 146, Laudate Dominum (XIX, 
n® 707 à 10) et le fragment de l’Ecclésiastique 
In omnibus requiem (XIX, n° 706) figurent dans 
les Selectissimae Cantiones de 1568 (Eitner, 
1568). Laudaie pueri est une vaste fresque d’un 
coloris somptueux, où la division des voix, bien 
que réalisée sans symétrie, se rapproche sensi- 
blement du style à double chœur. Laudate 
Dominum comporte quatre parties, dont la troi- 
sième est un quatuor. Ce dernier est essentielle- 
ment imitatif, et d’une facture très raffinée, con- 
trairement aux trois autres parties, où règnent 
des effets de masse, d’un accent lyrique et d'une 
richesse musicale incomparables. Dans J/n 
omnibus, Orlande adopte le style canonique : 
trois voix sur sept (cantus Il, altus II, ténor) 
marchent en canon, l’altus IT traitant la mélodie 
par mouvement contraire. Le motet Vide homo 
(XIX, n° 699) a paru en 1595 : il se distingue du 
précédent par une technique concise et minu- 
tieusement ouvragée, qui témoigne clairement 
de ce qu’il s’agit d’une œuvre de vieillesse; 
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l’harmonie est fortement assise et la division des 
voix réalisée sans souci de faire contraster entre 
eux de larges plans sonores ; les motifs, brefs et 
dessinés avec précision, sont mis en œuvre avec 
un raffinement qui donne à l’œuvre une physio- 
nomie fort différente de celle des motets anté- 
rieurs. Des cinq pièces posthumes du Magnum 
Opus, Ecce nunc (ps. 113; XIX, n° gr1) brille 
par une magnificence sonore peu commune, un 
lyrisme plein d’élan et de grandeur, une concen- 
tration de forme qui indique une origine peu 
ancienne; Providebam (XIX, n° 705) est une 
œuvre brillante, écrite pour deux chœurs, dont 
l’homophonie, exempte de toute imitation, s'é- 


panouit en sonorités somptueuses et claires. 
La 


7° Motels à huit voix. 


Le Magnum Opus renferme 24 motets à 8 voix. 
L'écriture à 8 voix est celle qui convient, par 
excellence, au style à double chœur de l’école 
vénitienne. Elle est, d’autre part, susceptible de 
combinaisons -qui s’écartent sensiblement de 
cette manière d'écrire, ou qui ne l’appliquent que 
dans une mesure restreinte et toute partielle. 

Les deux motets à 8 voix les plus anciens de 
Lassus ont paru en 1564. L'un d'eux, Confitebor 
tibi (n° 504 du M. 0.) est un fragment de psaume, 
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l’autre, Jam lucis (Van Maldeghem, Trésor musi- 
cal, 1868, partie profane, p. 45), une pièce 
bachique. Confitebor tibi nous montre le style à 
double chœur dans son aspect le plus classique : 
deux quatuors d’égal niveau se partagent alter- 
nativement le texte et se confondent périodique- 
ment en tuttis, dont le dernier et le plus long 
conclut l’œuvre; parfois le second chœur reprend 
les paroles du premier, soit en lui faisant écho, 
soit en usant d'autre musique. Jam lucis est 
originairement une chanson à boire chantée par 
des moines en goguette. Les éditeurs du Magnum 
Opus en ont fait une pièce morale, qui prêche 
la piété et l’abstinence. Les petits vers rimés 
du texte provoquent des alternances rapides 
entre deux chœurs d’égal niveau. Les fragments 
mélodiques qui forment la base de l'œuvre ont 
un caractère vif et rythmé, qui rappelle la chan- 
son française. L’ensemble, purement homopho- 
nique, a une allure populaire pleine de verve 
et d'originalité. 

Des trois pièces qui ont paru dans des recueils 
de 1565 et de 1566, In convertendo (M. O., n° 5oñ) 
offre deux chœurs de niveau différent, L’indivi- 
dualité de Lasso se manifeste ici par de larges 
lignes plastiques, une grande souplesse dans 
l'agencement des matériaux, un souflle lyrique 


ardent et vigoureux. L'expression madrigalesque 
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fait, par endroits, une discrète apparition, la 
déclamation est vivante et animée, l’art modu- 
latoire réalise des effets remarquables, ainsi dans 
ce passage : 


CA 
CE 


_ bant,  mittentes ‘se - mina 
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mit tentes se-mina 


Quelques motets paraissent ensuite dans des 
recueils de 1568 et de 1570. Dans Dirit Dominus 
(ps. CIX; Commer, IX, p. 67), le tutti conclusif 
(exaliabit caput) intéresse par un jeu complexe 
d’imitations auquel prennent part toutes les voix: 
la chose n’est possible que parce que le motif 
imité est formé au moyen de la décomposition 
mélodique d’un accord parfait. Edite Caesareo 
(0. C., XIX, n% g18-19) est un panégyrique du 
duc Albert de Bavière, où le double chœur fait 
place à un octuor vocal, dans lequel la division 
des voix s’opère librement et sans symétrie. L’en- 
semble estune merveille de richesse et de magni- 
ficence, empreinte de brillante sérénité et de 
majesté calme et grave. Que de beauté aussi 
dans le détail! Ainsi, dans les passages qui tra- 
duisent les sentiments pieux du monarque bava- 
rois (pietate secundum; ac pietale viros) et dans 
les mesures initiales de la IF pars (Obscura sub 
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nocle micans), où le contraste entre l’ombre et 
la lumière est rendu, avec une intensité qui fait 
pressentir l’art wagnérien. 

Le motet Beatus Nicolaus {n° 498 du M. O.), 
qui appartient à la période :omprise entre 1570 
et 1580, renonce au style à double chœur : le 
tutti frappe par sa richesse, et la tranquille 
audace avec laquelle Le maître tisse cet ensemble 
complexe de huit parties réelles. 

Parmi les motets qui paraissent dater de 1580 
à 1585, Omnia tempus habent (n° 5o7 du M. O0.) 
développe cette idée, chère à l’Ecclésiasle, que 
toutes choses ont leur temps. Les conditions 
spéciales qu'implique l'écriture à 8 voix s'op- 
posent à ce que l’on retrouve, dans ce motei, la 
profusion de détails pittoresques qui caracté- 
rise les pièces à 6 voix composées sur des thèmes 
litiéraires du même genre. La mosaique qu'Or- 
lande réalise ici naît, en fait, d’alternances eho- 
rales très rapprochées, qui répondent à une 
fragmentation extrême de la prose biblique. 

Dix motets ont été publiés pour la première 
fois dans le Magnum Opus. Ecce quam bonum 
(n° 503 du M. O.) traduit le bref psaume CXXXII 
en une langue musicale exquise de grâce et desua- 
vité. L'écriture à 8 voix y est traitée avec une 
surprenante légèreté de touche. Dans Dixi cus- 
todiam (n° 5o2 du 47. O.), le tutti conelusif est un 
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exemple remarquable de figuration obtenue par 
le chassé-croisé d’un pentacorde mélismatique 
traité par mouvement directetcontraire. Le motet 
d'Épiphanie Omnes de Saba (n° 493 du M. 0.) 
offre des quasi-tuttis formés par l'extrême rap- 
prochement des deux chœurs; entre autres dans 
ses deux alleluias, épisodes hors de pair, dont 
Pentraînant lyrisme n’a d’égal que la richesse 
et la solidité harmoniques. Laudabit usque (n° 5o1 
du M. O0.) est de tous les motets à 8 voix celui 
où l'appareil sonore est le plus imposant : la 
voix la plus élevée du premier chœur monte 
jusqu'au la aigu, cependant que la voix la plus 
basse du second descend jusqu’à l’uf grave. 

Benedic Domine (XIX, n°721) est basé sur un 
texte quise prête singulièrement aux effets con- 
trastants et à la magnificence du style à double 
chœur : Le détail est traité avec un soin minutieux 
et contribue, par son charme propre, à faire de 
l’ensemble un joyau, où la noblesse Le dispute 
à l'élégance et à la grâce spirituelle. 


8° Motets à neuf, dix et douze voix. 


Le Magnum Opus contient deux motets à 9 voix, 
trois à 10 et deux à 12. Quo properas (19 v.; 
Trésor musical, 1869, partie profane, p. 11) a 
paru pour la première fois en 1565, dans le Mo- 
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dulorüm..secundumvolumen de Le Roy etBallard. 
C'est un éloge, en forme de dialogue, du duc 
Albert V de Bavière, protecteur des arts. Deux 
chœurs à 5 voix, d’égal niveau, traduisent alter- 
nativement les vers confiés à Mercure et à son 
interlocuteur fictif. Un grandiose tutti exprime 
le Vivat… final. L’ensemble est d’une richesse 
élémentaire, faite de grandes lignes et de larges 
plans sonores, d’un effet puissant et majestueux, 
d’un coloris somptueux et clair. Mira loquor 
(10 v.; n°514 du #. O.) figure dans un manuscrit 
rédigé en 1577. Le texte est la belle épitaphe dia- 
loguée de saint Bernard. Lassus a rendu la 
série des questions et des réponses dont elle est 
faite, au moyen de deux masses chorales qui 
contrastent à peine par le choix des timbres. 
L'opposition naît plutôt de l’extrême rapproche- 
ment des demandes que le poète adresse au saint 
et des répliques de ce dernier. Du point de vue 
purement musical, l’œuvre est réalisée avec la 
plus entière perfection. Elle offre, au surplus, un 
heureux mélange d'expression généralisée d’une 
part, madrigalesque d'autre part. Le motet de 
Pâques Aurora lucis (10 v.; n° 513 du M. O.) est 
une pièce de premier ordre, où le lyrisme du 
texte est rendu avec une extrême magnificence, 
un coloris plein de lumière, un mouvement in- 
tense, un sens inouï de la variété. 
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Des deux motets à 12 voix, Domine, quid 
(Commer, IX, p. 74) comporte trois chœurs à 
4 voix, de même niveau, qui procèdent tantôt par 
alternances, tantôt par tuttis, tantôt par des com- 
binaisons mixtes qui font entrer en jeu des élé- 
ments empruntés à chacun d’eux. Dans Laudate 
dominum (ps. CXVI, Commer, IX, p. 89), la divi- 
sion en trois chœurs est exclue et fait place à des 
mélanges divers, qui mettent en action de 4 à 
11 voix, en dehors du tutti, plutôt exceptionnel. 
Ces deux grandes fresques musicales impo- 
sent par leur richesse sonore, leur ampleur 
décorative et l’art suprême avec lequelle maître 
a su combiner un chaos de matériaux pour en 
faire un ensemble clair et harmonieusement 
équilibré. 


b) LES SEPT PSAUMES DE LA PÉNITENCE 


Les psaumes de la pénitence ont été compo- 
sés vers 1559-60, pour l'usage privé du duc Albert. 
Le maître les a publiés en 1584, avec la permis- 
sion du duc Guillaume, sous le titre : Psalmi 
Davidis poenitentiales… (Eitner, 1584). On com- 
prend, sous l'appellation de « psaumes de la péni- 
tence », les psaumes 6, 31, 37, 5o, 101, 129 et 
142 : l’église catholique les a spécialement 
désignés comme tels, pour faire partie de son 
office. La célébrité de cette œuvre se justifie par 
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son exceptionnel mérite. Il est merveilleux, 
qu'ayant à traiter un sujet relativement mono- 
tone, Orlande soit resté, jusqu’au bout, à la 
hauteur de sa tâche. Sans défaillance, il nous 
fait passer par tous les états d'âme que décrit le 
psalmiste. Ces états d'âme ne sont point nom- 
breux et pivotent, en fait, autour de deux senti- 
ments essentiels : désespoir et espoir. Mais que 
de nuances dans l'exécution! Que d’intermé- 
diaires entre la sombre anxiété du pécheur 
en proie à ses maux et la suave confiance par 
où il espère conquérir la grâce du Seigneur! 
Tout cela, le maître l’a dépeint en une langue 
idéalement concise, où le facteur madrigalesque 
intervient largement, mais avec quelle discrétion 
et quel sens exquis de la mesure! 

Les psaumes de la pénitence sont composés à 
5 voix, l'écriture favorite de Lasso; mais, divisés 
en un grand nombre de parties, ils renoncent par 
moments au quintette pour s’en tenir au duo, 
au trio, au quatuor, ou même adopter le sex- 
tuor. 

Le premier, Domine, ne in furore, saisit, dès 
l’abord, par une angoissantie sensation d’austé- 
rité et de contrition. Tout ce qu’il y a de crainte 
et d’amertume dans une âme repentante, s’ex- 
prime avec un relief extrême dans cette musique 


lente et grave, dont le contrepoint solidement 
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assis semble fait de blocs maçonnés pour l’éter- 
nité. Le trio imitatif qui constitue le verset 3 se 
caractérise par un sublime contraste entre son 
début plein d'inquiétude etsa conclusion (Sed 
tu.) où luit soudain un divinrayon d’espoir. Le 
duo canonique Discedite (vers. 8) forme la transi- 
tion entre la partie pessimiste et la partie opti- 
miste du psaume : celle-ci trouve son expression 
la plus haute dans le quatuor quasi homopho- 
nique Éxaudivit (vers. 9). Le verset 10 a d’inté- 
ressants dessins madrigalesques pour peindre 
la hâte avec laquelle les ennemis des croyants 
sont contraints de fuir (valde velociter). 

Béatitude, affliction et joie, tels sont les senti- 
ments qui se partagent les versets du deuxième 
psaume, Beati quorum. La V*° pars (Delictum 
meum) débute par un faux bourdon plein 
d’amertume, se développe en imitations systéma- 
tiques à la néerlandaise, s’achève, sur abscondi, 
en une cadence rompue d’un effet singulièrement 
obscurcissant : 

La VI* pars (Dixi) est un exquis trio : on ne 
peut rêver polyphonie plus suave, plus transpa- 
rente, plus aérienne. À première vue, une con- 
tradiction semble exister entre la sévérité du 
texte etcette grâce légère. Mais l’ineffable accent 
lyrique qui se dégage de cet épisode s’explique 
par l’idée de la remise du péché, qui domine, 


Lassus. l 8 


114 ORLANDE DE LASSUS 
au fond, le verset tout entier. Notons encore la 


X* pars (latellectum), un duo canonique, où des 


non abs - <on - di, 
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motets bien rythmés et d’une plastique d’airain 


font ressortir lé caractère doctrinal des paroles 


sacrées, et le Sicut erat conclusif, où l’on 
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retrouve le faste jubilatoire de certains Sanctus 
de messe. 

Dans le troisième psaume, Domine, ne in 
furore tuo, âpreté du texte est mise en relief 
par le sombre mode de mi. La VI* (Miser) et la 
VIT pars (Quoniam) atteignent les plus hauts 
sommeis dans l’expression de la douleur et de 
l’accablement. Le fragment qui suit (4fflictus) 
rend, en un quatuor d’une poignante simplicité, 
l’afiliction, l'humiliation, les gémissements et les 
rugissements du pécheur. Le restant du psaume 
est à l'avenant. Que ce soient l’immobilité har- 
monique de la conclusion de la XI° pars appro- 
pinquaverunt et steterunt, le souffle d'espoir qui 
traverse le XVI*® pars (Quoniam) ou l'atmosphère 
de récrimination et de contrition où nous plon- 
gent les partes XVII à XXI et que commentent, 
de si ingénieuse manière, des accidents har- 
moniques variés : rien n’est indifférent dans 
cette succession d'épisodes où chaque mesure est 
un vivant témoignage d'inspiration et de génie. 

Le ton de l'angoisse et de la contrition domine 
dans les cinq premières partes du quatrième 
psaume, Miserere mei; toutefois, dès le troisième, 
l'idée de la purification du péché {munda me) fait 
pénétrer un rayon de lumière dans le gouffre 
d'ombre d’où le psalmiste exhale sa plainte. La 
VI° pars — un quatuor homophonique — brille au 
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premier rang par la simplicité prenante de la 
déclamation et l’originalité des marches harmo- 
niques. Le fragment Auditui est un duo, chet- 
d'œuvre de belle technique et de plastiqueexpres- 
sive, qui fait pressentir Bach et Haendel. Les ver- 
sets suivants nous délivrent insensiblement de 
l'oppression, pour nous mener vers des sphères 
de sérénité, où l’âme libérée jouit en repos de la 
miséricorde du Seigneur. Infinie douceur dansla 
XF pars; tendresse mélodique et grâce mys- 
tique dans le trio des voix élevées de la XIT° pars; 
lumière et sérénité dans les partes XIII et XIV; 
contraste entre un début en harmonies sombres 
et une conclusion jubilatoire dans le quatuor 
homophonique Libera me (XV* pars); beauté plas- 
tique souveraine du trio grave Quoniam (pars 
XVIT : tels sont les éléments qui contribuent à 
mettre la seconde moitié de cette splendide 
composition au niveau de la première. 

Le psaume V (Domine exaudi) est, de tous, le 
plus long. Écrit dans le mode argenté de fa, il 
débute par une tendre oraison, pleine d’espoir et 
de confiance. Les versets VII et VIIT ont de 
jolis madrigalismes à sémilis, solitudinis, passer, 
solitarius. Le duo Tota die (1X* pars) a une allure 
dramatique qui fait penser aux chœurs des Pas- 
sions de Bach. Dans la X° pars, de longs hexa- 
cordes descendants font ressortir, avec un relief 
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prenant Le pâssage cum fletu miscebam. Sicut um- 
bra.. suscite, dans le verset XII, une homophonie 
syllabique légère et fuyante comme une ombre. 
A partir de la XIII° pars, le ton change : l’orai- 
son a produit son effet ; le pécheur revit dans 
la confiance en Dieu. La musique s’imprègne 
d’une solennité sereine qui contraste avec l’in- 
quiétude latente des versets précédents. La pars 
XIV est un trio dont l'énergie d’articulation 
anticipe sur le xvin° siècle. Les quintettes qui 
suivent sont tous des plus expressifs, spéciale- 
ment la pars XVII (Quia aedificavit), dont les 
mesures initiales peignent la pose des pierres 
de la Jérusalem céleste. La XXIV* pars (Respon- 
dit) offre, à sa conclusion, des groupements de 
voix où l’on voit poindre cette tendance à la 
mosaïque qui deviendra, plus tard, l’un des traits 
caractéristiques de la maturité de Lasso. 

Le psaume VI (De profundis) est le plus bref 
de la série. Ses 10 versets sont commandés par 
un cantus firmus grégorien, imité en canon, par 
mouvement direct dans la I[° pars, contraire 
dans la III° pars, et placé, en règle générale, à 
l’une des voix intérieures, exceptionnellement à 
la basse ou au cantus. Moins libre dans ce De 
profundis que dans les six autres psaumes, 
Orlande y apparaît aussi moins original, encore 
que les qualités de noblesse et d’austérité dont 
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l’œuvre est empreinte, la maintiennent, d’un 
bout à l’autre, à un niveau très élevé. | 

Le septième psaume, Domine exaudi, s’im- 
prègne d’une atmosphère de douceur et de 
suavité, qui traduit les aspirations du psalmiste 
plutôt que l’état misérable où l'ont réduit ses 
ennemis. Dès la [* pars, on est frappé par la 
beauté pure et sereine d’une ligne mélodique 
et de successions harmoniques sans heurts ni 
âpreté. Au début de la TV* pars (Collocavit me 
in obscuris), de longs accords homophoniques 
font passer un nuage d'ombre sur la clarté de 
l’ensemble ; à la conclusion, lPidée de trouble 
(turbatum est cor meum) est commentée par des 
contretemps animés. A la faveur d’un texte 
essentiellement favorable au développement 
musical, les versets 5 à 10 rivalisent de beauté 
formelle et d’évocation expressive : notons sur- 
tout le travail d'imitation sur le pentacorde des- 
cendant (descendentibus in lacu) par où s'achève 
la pars VII, et les splendides amplifications 
thématiques du passage quia in te speravi, dans 
la pars IX. Les six dernières partes ne fai- 
blissent pas un instant après ces sommets. 
Jamais peut-être, l'invention mélodique d’Or- 
lande ne s’est manifestée aussi noble, aussi 
riche, aussi prenante que dans le trio des voix 
supérieures Æripe. Le quatuor Spiritus (pars 
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XII) est une merveille de concentration et d’es- 
prit méditatif. Le Sicut erat a un accent lyrique 
dont la divine allégresse ouvre des perspectives 
infinies sur la demeure des bienheureux. 


c) Les « LecTioxEs » 


Les Lectiones se divisent en deux catégories : 
d’une part, les Lectiones d’après Job ou Vigiles 
des Morts ; d'autre part, les Lectiones matutinae 
de nativitate Christi, destinées aux matines de 
Noël. Les premières forment deux séries com- 
posées chacune de neuf pièces. La série la plus 
ancienne a paru én 1565, dans les Sacrae lec- 
fiones novem ex propheta Job (Eitner, 1565) ; La 
plus récente, en 1582, dans les Lectiones Sacrae 
novem, ex libris Hiob excerptae... (Eitner, 1582). 
Les Lectiones matulinae figurent, au nombre de 
trois, dans le tome IV de la première série du 
Patrocinium (1575) '. Toutes sont à 4 voix. 

Les Lectiones d'après Job sont des pièces très 
originales. Qu'il s'agisse de celles de 1565, où 
domine la technique traditionnelle du motet, ou 
de celles de 1582, dont l’homophonie n'est pas 
sans accointances avec la future monodie accoin- 


#4 


pagnée, le maître a, de part et d’autre, pénétré à 


1. Ces dernières sont d’un intérêt trop accessoire pour que nous 
nous en occupions dans cet ouvrage. 
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fond le sens du texte et rendu les idées, les 
images etles sentiments dont il s'alimente, en 
une langue musicale admirable de souplesse, de 
relief et d’évocation poétique. 

Dès le premier contact avec les Lectiones de 
1565, on estfrappé par une atmosphère toute spé- 
ciale, par un air de nouveauté qui étonne, après 
la multiplicité des aspects par où Orlande nous a 
déjà fait passer. Cette atmosphère, c’est celle de 
Job, le sombre prophète qui a bu jusqu’à la lie 
le calice du péché et de la souffrance. Les pre- 
mières mesures de la Lectio I (Parce mihi) don- 


nent bien la note générale du recueil : 


Par . ce mi -hi---:--.- 
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À la Lectio I, qui frappe surtout par sa tenue 
d'ensemble, s'oppose la Lectio II (Taedet), où 
le travail de détail l'emporte et donne lieu à un 
déploiement de fantaisie qui frise parfois l’ex- 
travagance, particulièrement dans Les intervalles 
mélodiques de certains thèmes. Le texte réa- 
liste de la Lectio III (Manus tuae) a incité Lasso 
à la traiter dans un mode analogue. Nul passage 
n’est plus suggestif, à cet égard, que celui où il 
est question de la formation de l’être humain 
par Dieu (et plasmaverunt me) : le sens plas- 
tique du maître s’y avère si visuel qu'on croirait 
assister au travail d’un sculpteur modelant son 
œuvre. Dans Responde miht (Lectio IV), la con- 
clusion de la [T° pars (qui quasi putredo...) a des 
accents singulièrement mystérieux pour évoquer 
la mort corporelle. Le texte tout en grisaille de 
la Lectio V (Homo natus) est rendu dans un 
langage intensément poétique, qui s’éclaire 
comme d’une lueur vague et diffuse. L'amer- 
tume cède le pas à la confiance dans la II° pars 
de la Lectio VI (Quis mihi), fragment d'une 
beauté mélodique et harmonique sans égale. 
Les matérialités pathétiques du texte sont mises 
en relief, dans la Lectio VII (Spiritus meus), 
sous une forme atténuée qui rejette, comme une 
vaine parure, les complications et les ornements. 
L'épisode final de la Il° pars (noctem... spero 
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lucem) offre un contraste saisissant entre l’évo- 
cation des ténèbres et celle de la lumière. Pelli 
meae (Lectio VII) est une merveille d’audace et 
d’ingéniosité expressive : le point culminant se 
trouve dans Îa IIT° pars, où l’idée de la résur- 
rection fait naître une série d’accords anor- 
maux d’un effet modulatoire surprenant. Dans 
Quare de vulva (Lectio XX), Yatmosphère sinistre 
des versets de Job est évoquée à miracle par de 
sombres mélopées, qui semblent se voiler d’une 
ombre infernale. 

Les neuf Lectiones de 1582 se caractérisent 
par une homophonie claire et concise, avec 
déclamation syllabique : presque pas de répé- 
titions de mots ; des pauses fréquentes ; un 
superius très individualisé. Avec cela, des 
accidents harmoniques (modulations, marches 
chromatiques, cadences rompues, etc.) destinés 
à faire ressortir certains passages; d’expressives 
anomalies rythmiques (contretemps, ternarité) ; 
des tournures madrigalesques d’une étrange 
subtilité ; par-dessus tout, une hardiesse singu- 
lière dans la silhouette mélodique du cantus. La 
Lectio V offre des témoignages frappants de ce 


dernier trait : 


et fu_git ve_lut um. bra, et nunquam 


LES MOTETS 123 


- at, et si. eut mer.ce - na. ri _ 


Notons encore la conclusion de la Lectio IX, 
où l’on perçoit comme un avant-goût des scènes 


infernales de l'Orfeo de Monteverdi. 


d) Orrices, STABAT MATER, LAMENTATIONS, 


HYuNES, ETC. 


Les Offices ont été publiés en 1594, dans le 
tome IIT de la première série du Patrocinium. 
Ils sont au nombre de cinq, à savoir : Office 
pour l’aspersion de l'eau bénite; Office de 
la Nativité ; Office de Pâques ; Office de Pen- 
tecôte ; Office pour la Fête-Dieu. Le chant 
grégorien y sert alternativement d’intonation 
et de cantus firmus. On ne peut dire que ces 
compositions comptent parmi les meilleures 
de Lassus : l'obligation de s'appuyer sur une 
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mélodie imposée lui a manifestement coupé 
les ailes ; d’où une musique pure et bien 
appropriée à sa destination, mais peu vivante 
et d’un idéalisme assez conventionnel. 

Le Stabat Mater (Commer, Musica sacrae, XII, 
p. 68) paru comme annexe aux Sacrae cantiones..….. 
à 4 voix de 1585 (Eitner, 1585} ne fait pas, lui 
non plus, particulièrement honneur au maître. 
Écrit à8 voix, pour deux chœurs d’inégal niveau, 
il ne s'élève pas, dans l’ensemble, au-dessus 
d'une rhétorique pleine de sagesse et d’ex- 
pression juste. C’est là un jugement que l’on 
ne pourra certes pas appliquer aux Lamen- 
tations à 5 voix, œuvre de maturité, publiée la 
même année, dans le recueil Hieremiae Pro- 
phetae Lamentationes... (Eitner, 1585°),et com- 
parable, pour la valeur, aux Psaumes de la 
Pénitence et aux Lectiones ‘. Elles forment 
trois groupes, respectivement consacrés au 
jeudi saint, au vendredi saint et au samedi 
saint. Chaque groupe comporte, à son tour, 
trois subdivisions (Lamentatio T°, Il° et 1I[°) 
et s'ouvre par un prélude (/ncipit..….) chargé 
d'annoncer que le texte qui va suivre est extrait 
‘du livre des Lamentations. De plus, les noms 
des lettres de l'alphabet hébraïque (Aleph, 


1. Il existe, en outre, à la Bibliothèque de Munich, une série 
manuscrite de Lamentations à 4 voix. 
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Beth, Gymel, etc.) qui introduisent chaque 
verset, sont mis en musique, encore que 
n'ayant qu’une signification purement formelle. 
Chose singulière, ces naïvetés, d’ailleurs tra- 
ditionnelles, ont une heureuse répercussion 
sur la structure architectonique de l’ensem- 
ble, en ce sens que les préludes et les lettres 
en musique sont conçus comme une sorte de 
cadre destiné à mieux faire ressortir les 
paroles. du prophète. Les signes alphabé- 
tiques suscitent un déploiement inouï de con- 
trepoint ornemental. On dirait, à voir ces 
dentelles, que le maître a voulu imiter les 
majuscules historiées dont s’ornent les manus- 
crits à miniatures. 

Chacune des neuf Lamentations se conclut 
par un épilogue, Hierusalem convertere ad 
Dominum tuum, qui complète le cadre et 
donne lieu à divers raffinements d’exécution. 
De'ce cadre se détachent les fragments de 
Jérémie, avec la clarté que font naître d’heu- 
reux contrastes. Le texte « de fond » est 
traité dans la manière concise des environs 
de 1580-85. La polyphonie est d’une beauté 
‘transcendante ; l'expression, d’une vive inten- 
sité. Le quintette fait souvent place à des trios 
exquis de finesse et de transparence. Le style 
est sévère sans exclure toutefois Le symbolisme 
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madrigalesque. La deuxième Lamentation du 
samedi saint forme un point culminant, dont 
on ne se lasse d’admirer le pathétique inté- 
rieur, la saveur pittoresque et l’audacc harmo- 
nique *. 


1. Nous ne citerons que pour mémoire une série de compositions 
qui se rattachent au concept motet, mais qui ne sont pas encore 
accessibles à l'étude: 32 hymnes, composés sur l'ordre du duc 
Guillaume, et qui figurent dans un manuscrit de la Bibliothèque de 
Munich (1580-81); une série de répons contenus dans un manuscrit 
munichois de 1582; 10 cantiques de Siméon (Nunc dimittis); les 
Sibylles, douze pièces écrites dans la manière chromatique et pu- 
bliées par Rodolphe de Lassus, après la mort de son père, sous le 
titre Prophetiae Sibyllarum, ete., Munich, 1600 (Eitner, 1600). 


B. = LES MESSES 


Orlande n’a point déployé, sur le terrain de la 
messe, la même activité que son grand contem- 
porain Palestrina. Aux 92 messes du maitre ita- 
lien, on n’en peut opposer qu’une cinquantaine 
du maitre belge. Les Œuvres complèles en 
cours de publication n’en comprennent encore 
aucune. Mais une partie notable à paru, de nos 
jours, dans des recueils comme Musica divina 


de Proske, et Musica sacra de Commer'. 


a) MESsEs À QUATRE VOIX 


La plus ancienne messe à {4 voix de Lassus, 
;u êe - CA L . ne , 
Laudate Dominum (Proske, Musica divina, 2° éd., 
t. Î) existe en une copie manuscrite datée de 

Li n ÊTRE: ‘ . » 

1566. À part les deux missae feriales, c’est 
peut-être la seule de toutes ses messes à 4 voix, 
pd ep rs re Un . . 
qui s'appuie sur un matériel thématique reli- 
gieux. Toutes les autres s’inspirent, en effet, de 


pièces profanes. Encore celle-ci ne s’appuie- 


1. Cf. l'appendice bibliographique. 
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t-elle pas sur un ténor grégorien, mais, selon 
toute vraisemblance, sur un motet dont elle est 
la parodie. La messe-parodie, que Lasso a pra- 
tiquée avec prédilection, prend pour point de 
départ, soit un motet latin, soit un morceau pro- 
fane français, italien ou allemand, et développe 
ses cinq parties ! en «étirant » la substance thé- 
matique de ces diverses compositions et en y 
adaptant, du mieux qu’il est possible, la prose 
de l’ordinaire. 

La messe Il me souffit ou Beschaffenes Glück, 
qui figure dans un manuscrit d'Augsburg daté 
de 1568, emprunte son thème principal à la chan- 
son française : {! me suffit de tous mes maux. La 
messe Puisque j'ay perdu (Proske, Musica divina, 
I, n° 5) est également antérieure à 1550. Bien 
qu’écrite d’après une chanson française, elle 
a une allure soutenue et austère qui n’a rien 
à voir avec le spirituel caquet propre à ce genre. 
Nul doute que l'original ne soit l’une de ces 
complaintes où les maîtres de la première moi- 
tié du xvi° siècle expriment, avec une âpre 
intensité, la mélancolie d’un amant ou d’une 
amante en peine. Le thème principal est réparti 
entre les différentes divisions et subdivisions de 
la messe. Un second thème, qui apparait pour 


1. Kyrie; Gloria ; Gredo ; Sanctus ; Agnus, 
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la première fois dans le second Kyrie, se retrouve 
à la fin du Gloria, du Credo et de l’Agnus. Les 
épisodes d'invention libre sont, de la sorte, 
encadrés par une armature qui donne à l’en- 
semble un aspect très unitaire. Orlande semble 
avoir travaillé de tout son cœur à cette messe 
qui offre, par ailleurs, un développement inac- 
coutumé, et dont l’écriture est aisée, élégante, 
raffinée, parfaite en tous points. Le Gloria brille 
par le prestige du métier et la splendeur de 
l'évocation mystique : l’Et incarnatus a un 
accent solennel, d’un troublant mystère, en sa 
calme homophonie, riche de modulations tan- 
tôt insensibles, tantôt étranges en leur soudai- 
neté; l'£t exspecio a des contrastes expressifs 
d’une intensité quasi dramatique. Le fragment 
le plus original du Sanctus est l’Hosannah con- 
clusif, où le thème principal, traité tour à tour 
en binaire et en ternaire, forme la base d’une 
grandiose amplification lyrique. 

La messe Jager (Missa venatorüm) ou Octavi 
toni (Proske, Mus. dio., 1, n° 4) paraît dater de la 
même époque. Elle diffère de la précédente par 
ses courtes dimensions, qui permettent de la 
classer parmi les « messes brèves ». Le Kyrie 
n'offre qu’un nombre très limité de répétitions 
de mots ; le Gloria et le Credo n’en ont point du 
tout. Avec leur homophonie syllabique rapide, 


Lassus. 9 
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que la répétition fréquente d’une seule et même 
note rapproche souvent d'un quasi parlando, le 
Gloria ct le Credo évoquentle babil de la chanson 
française. L'ensemble laisse le sentiment que 
Lassus a voulu faire vite et s’est contenté de 
suivre la voie du moindre effort. 

La messe La, la maitre Pierre où Ad placitum 
(Commer, Music. sacr., IX, p. 100) ressemble, 
dans ses grandes lignes, à la messe Jager, dont 
elle paraît contemporaine. Elle appartient éga- 
lement au type bref, ce qui ne l'empêche pas 
de renoncer, en maintes occasions, à l’homo- 
phonie syliabique en faveur du contrepoint libre 
et de l'écriture imitative. Il en résulte une allure 
générale plus noble et moins stéréotypée. Le 
Kyrie est naïf et frais comme une prière d’en- 
fant; le Gloria plaît par son agréable netteté, le 
Credo par sa vivacité et son expression juste, 
PAgnus par son beau travail de contrepoint. 
A la même époque se rattachent les messes 
Je ne mange point porque ou Sine nomine et 
Pillons, pillons lorge ou Quinti toni (Proske, 
Mus. div., 2° éd.). La première est une messe 
brève, qui respire en plein l'atmosphère de la 
chanson et révèle une parenté étroite avec les 
messes Jager et La, la, maître Pierre. 

Des deux missae feriales, qui figurent dans un 
manuscrit de la bibliothèque de Munich, une 
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seule a eu les honneurs de l'impression, du 
vivant de Lasso (1577). On appelle missa ferialis 
un genre de messe destiné à certaines époques 
de l’année ecclésiastique, et dont le trait carac- 
téristique consiste dans l’absence du Gloria et 
du Credo. Les deux messes fériales d'Orlande 
sont à base de choral grégorien. Leurs diverses 
subdivisions sont précédées d’intonations en 
plain-chant. Les fragments polyphoniques uti- 
lisent ces motifs à l’une ou l’autre voix, sans les 
modifier, et en les entourant de contrepoints 
figuratifs ou imitatifs plus ou moins animés, qui 
s’en inspirent, au moins partiellement. 

La messe Douce mémoire (Commer, Mus. Sacr., 
VII, p. 103) a été publiée pour la première fois 
en 1597. C’est la parodie d’une chanson très ré- 
pandue vers le milieu du xvr siècle. A partun 
seul, les différents motifs dont se compose la 
cantilène française sont utilisés dans chacune: 
des parties de la messe. Le Kyrie nous intro- 
duit, dès l’abord, dans une atmosphère de solen- 
nité réveuse. À partle Quonianitu solus terhaire, 
d’une intense beauté mélodique, le Gloria n’of- 
fre aucune particularité digne de remarque. Il 
est conçu dañs la manière brève, de même que 
le Credo, où l’on observe deux beaux duos par- 
tielléiient cañoniques (Crucrfixus, Et iterum) et 
de nombreux passages madrigalesques. A la 
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majestueuse solennité du Sanctus, s'oppose la 
pure intimité d'un Agnus dont le Miserere con- 
clusif rend avec une poignante insistance, la 
nostalgie des suppliants. 

Parue en 1582, la messe Quand’ io penso est 
[a parodie d’un madrigal d’Arcadelt. 


b) MESSESs A CINQ Voix 


Les premières messes à cinq voix qu’il nous 
faut examiner, sont celles du Patrocinium de 
1574. Elles sont au nombre de cinq, dont une 
parodie de chanson, deux parodies de madrigal 
et deux parodies de motet. 

La messe Le berger et la bergère s'inspire 
d'une mélodie populaire. Ses différentes divi- 
sions et subdivisions débutent par le thème 
d’entrée de la chanson. La parodie semble se 
borner à l’usage de ce motif de tête, qui donne 
lieu, pour le surplus, à d'importants développe- 
ments imitatifs. L'écriture est, en général, assez 
compacte ; mais la division des voix réagit d’heu- 
reuse manière contre cette tendance. Le Kyrie 
est d’un travail imitatif serré et plein d'art. Le 
Gloria est massif, brillant, puissamment char- 
penté. Dans le Sanctus, l’ample fresque de 
l'Hosannah à trois temps s'oppose au quatuor 
finement ouvragé du Benedictus. L'Agnus, où le 
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style imitatif règne en maître, est très ramassé 
et d’une expression intense. 

La messe Jte rime dolenti est la parodie d’un 
madrigal que nous n'avons pu identifier. On y 
observe deux motifs principaux, d’une ligne 
mélodique très plastique, dont le premier est 
d'un sentiment plaintif et élégiaque, le second, 
d’une allure que l’on pourrait qualifier de litur- 


gique : 


L'origine madrigalesque de cette messe ne 


lui a point nui sous le rapport de lPexpres- 
sion. Au contraire : le sentiment austère des 
motifs dont elle s'inspire; d'autre part, le mode 
de mi qui la domine, à peine altéré par de rares 
modulations, l’imprègnent d’une sévérité en 
parfait accord avec les exigences de la liturgie. 

Le Kyrie nous plonge dans une atmosphère 
lourde et oppressée. Le Gloria apporte un peu 
de lumière dans cette pénombre et s’achève par 
un épisode fleuri et triomphal, qui rompt la 
sombre gravité de l’ensemble. L'épisode final 
du Credo (et sanctam, etc.)est l'un des péints 
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culminants de l’œuvre, par la variété, la netteté 
et le raffinement de l’expression. La première 
partie du Sanctus fait pressentir, par l'énergie 
du rythme, la scolastique vivante et agissante 
de J.-S. Bach. 

La messe madrigalesque Scarco di doglia a 
de multiples points de contact avec la précé- 
dente, dont elle partage la longueur, le raffine- 
ment et l'effet de masse bien assise, parfois un 
peu compacte. Ses thèmes principaux ne sont 
toutefois pas aussi caractéristiques. Le premier 
subit un traitement particulièrement typique au 
début du Sanctus, où ses longues notes se pro- 
filent sur les arabesques fleuries d’un contre- 
sujet mélismatique : procédé plus ou moins tra- 
ditionnel dans cette partie de Ja messe et d’où 
naissent des effets pleins de splendeur et d’exal- 
tation lyrique. La partie la plus remarquable de 
l'œuvre est celle qui s’étend du Crucifixus à Dex- 
teram patris, dans le Credo : le Crucifixus a un 
coloris étrange et subtil; le quatuor triomphal 
Et resurrexit est une merveille d'expression 
claire, riche de vie et de lyrisme. Dans le 
Sanctus, le Pleni offre un exemple typique 
de belle architecture musicale, où le thème 
sujet à imitation aligne ses strettes comme 
les pierres d’un édifice bien macçonné ; le 
charmant Benedictus en trio procède, d’un bout 
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à l’autre, par juxtaposition de sujets et de con- 
tresujets. 

La messe Sydus ex claro (Commer, Mus. sacr., 
X, p. 64) s'inspire d’un motet de Lasso'. La con- 
frontation entre la parodie et l’original montre 
que l’agglomération de petites cellules mélo- 
diques dont se compose ce dernier, a passé tout 
entière dans la messe, s'enrichissant de telle 
sorte que la parodie apparait, en fait, comme 
une ingénieuse amplification, formée par le pa- 
tient assemblage d’une quinzaine de motifs dif- 

_férents. On s'étonne qu’il puisse encore y avoir 
place pour la spontanéité dans un travail de ce 
genre. Pourtant la messe Sydus ex claro est 
une œuvre dénuée de toute contrainte, qui pour- 
suit son chemin avec cette aisance et cette sûreté 
dont le génie seul possède le secret. Au début, 
l’on est charmé et rebuté à la fois par le Kyrie, 
dont la suavité et la grâce naïve ne compensent 
pas assez les fastidieuses répétitions de mots et 
l’expression peu adéquate au sens du texte. Mais, 
à mesure que l’on avance, on est conquis par la 
maîtrise avec laquelle Orlande approprie son 
matériel aux exigences variables du contenu 
littéraire. Notons surtout, dans le Credo, le fin 


travail thématique à et propler nostram, et la 


1. Cf. p. 76 


136 ORLANDE DE LASSUS 


magistrale gradation, basée sur l'augmentation 
progressive du nombre des voix, qui se déve- 
loppe à partir du Crucifirus. 

La dernière messe du Patrocinium de 1574, 
Credidi propter, est composée d’après un mo- 
tet du même nom, qui rappelle Sydus ex claro 
par la minutie de ses petits traits. L'identité qua- 
si complète du point de départ crée, entre les 
deux messes, une similitude de facture qui en 
fait un groupe à part, dont la physionomie con- 
traste avec celle des trois autres messes du 
Patrocinium. Sans qu’on puisse les ranger dans 
la catégorie des messes brèves, elles offrent, 
par leur déclamation vive et presque constam- 
ment syllabique, une concision formelle et une 
légèreté d'allure qui vont à l'encontre de l’écri- 
ture sévère, compacte et largement développée, 
de messes comme le Berger, Ile rime et Scarco. 

Le Patrocinium de 1589 renferme six messes 
à à voix, dont une messe-chanson, trois messes- 
madrigal, une messe-motet et un Requiem. Tou- 
tes, sauf une (Qual donna) sont antérieures à 
19580, à raison de leur présence dans une série 
de manuscrits datant de 1598 à 1580. 

Sans être une missa brevis proprement dite, 
la messe-chanson Dictes maistresse n’en offre 


1. Cf. p. 76. 
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pas moins des dimensions au-dessous de la 
moyenne. Le système de la parodie y est appli- 
qué avec peu de rigueur. Les contretemps abon- 
dent : ils ont pour effet de briser la trop grande 
netteté du rythme dans les passages homopho- 
niques ou quasi homophoniques et de faire nai- 
tre des dissonances de courte durée qui aug- 
mentent l'intérêt harmonique. La présence, à 
certains endroits, de petites imitations avec re- 
doublement à la tierce, est l'indice du change- 
ment d'orientation qui se produit, pendant la 
seconde partie de la carrière d'Orlande, dans le 
traitement du style imitatif, La messe Amar 
donna s'appuie sur une pièce italienne d’un style 
simple et populaire, qui se rapproche plus de la 
villanelle ou de la canzonetta que du madrigal : 
pièce inconnue, mais qui transparaît avec une 
telle netteté dans la messe, qu'il n’est guère dif- 
ficile d'imaginer ce qu’ellé fut. Le Kyrie n’en 
est sans doute qu’une simple paraphrase. Son ton 
aimable et joyeux sied mal à l’imploration intro- 
ductive de la messe, de même que ses notes 
répétées et ses cadences de villanelle. Le Glo- 
ria et le Credo sont de toute évidence les frag- 
ments qui ont le moins emprunté à l'original. 
Ils n’en sont pas meilleurs pour cela, car l’es- 
prit profane du modèle ne cesse de planer sur 


eux, accentué par le caquet rapide des répéti- 
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tions de notes. L'impression générale est celle 
d'une agréable superficialité, où l’aisance du 
métier l’emporte sur Le sérieux de l'expression. 

Après cette messe-canzonetta, d’une qualité 
presque suspecte, la messe Jo son ferito apporte 
une large compensation. Le madrigal dont elle 
s'inspire est une pièce célèbre de Palestrina, 
parue en 1561, et dont le thème principal, d'une 
ligne si noble et si plastique, a été exploité, 
aux confins du xvi® et du xvni siècle, par 
toute une série de maîtres de l'orgue. Avec un 
ou deux autres fragments thématiques d’un relief 
moins accusé, ce motif se retrouve dans les 
différentes parties de la messe, tantôt tel quel, 
tantôt plus ou moins déformé, Le Gloria respire 
une atmosphère toute palestrinienne, spéciale- 
ment dans le passage Propter magnam.…, où la 
grandeur de l’école romaine s'exprime à larges 
traits décoratifs, et dans le splendide Qui tollis, 
dont le second Miserere a un accent si tendre, si 
vraiment italien. Dans le Credo, on appréciera 
surtout le trio Sub Pontio Pilato, d'un italia- 
nisme plein de souplesse et le Confiteor, dont 
les quatre voix font comme un concert d’anges. 
Le Sanctus contient un Benedicius à 3 voix, 
merveille de suavité et de fin lyrisme. 

Lemesse Qualdonna(Proske, Select. nov.miss., 
1, n°3) est d’un travail soigné et approfondi. Le 
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tissu polyphonique est lent et lourd, d’essence 
néerlandaise plutôt qu'italienne. Les voix, très 
rapprochées, font une harmonie opaque et 
quelque peu empâtée. L'élément parodique joue 
un rôle assez restreint. Le Kyrie offre un heureux 
mélange d’onction sévère et d’atmosphère madri- 
galesque tendre et suave. Le Gloria frappe par 
sa belle tenue d'ensemble et l’artaveclequel sont 
réalisés certains développements : on retrouve 
là, plus spécialement dans la conclusion, la tech- 
nique serrée et le filigrane ouvragé des motets 
de 1580-85. Le Credo abonde en madrigalismes 
de toute sorte, par exemple, à Visibilium om- 
nium, où une mélodie et des accords planes 
semblent figurer la ligne de l'horizon. 

La messe /n die tribulationis (Proske, Select. 
nov., IT, n° 3} a pour point de départ un motet 
inconnu, aux lignes amples et à la déclamation 
ligaturée. Le tissu vocal est serré, opaque, d’es- 
sence toute néerlandaise. Le Kyrie est empreint 
d'une âpre solennité; le Credo fourmille de 
détails expressifs hors de pair ; le Qui tollis de 
lAgnus est un comble de charme et de douceur. 

Le Requiem (Commer, XII, p. 49) s'appuie 
sur un cantus firmus grégorien. La mélodie 
liturgique prend le plus souvent place à l’un 
des deux ténors, et ses fragments donnent lieu 


à des imitations aux autres voix. Ce Requiem 
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est un nouveau témoignage de ce que la con- 
trainte résultant d’un cantus firmus imposé 
entrave l’inspiration de Lasso. Œuvre irrépro- 
chable au point de vue de la tenue formelle et 
expressive, il manque de ce feu intérieur qui 
donne la vie aux productions analogues d’un 
Josquin ou d’un Palestrina. 

La messe Entre vous filles de quinze ans a 
paru dans un recueil de 1581. Elle s'appuie sur 
une chanson à 4 voix de Clemens non papa, 
pièce légère et gaillarde, simple et bien rythmée, 
pleine d'humour naïf et narquois. 


c) MESSES A six voix 


La messe à 6 voix /n le Domine speravi (Com- 
mer, Music. sacr., VI, p. 81) a paru à Louvain 
en 1570. C’est une messe-motet, qui emprunte 
son matériel thématique à l’une des propres 
œuvres du maître. Dans la plupart de ses messes 
à à voix, Orlande pratique une polyphonie où les 
parties, serrées les unes contre les autres, 
s’enchevêtrent en un contrepoint massif et rela- 
tivement peu transparent. L'écriture à 6 voix lui 
donne, à l’opposé, l’occasion de desserrer et 
d’alléger le tissu musical, tout en le fortifiant 
par l’adjonction d’une voix. Le style à double 
chœur intervient comme facteur ordinaire, alors 
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que dans les messes à 5 voix, il n'apparait que 
fugitivement et sous des formes rudimentaires. 

La parodie ne joue, dans la messe /n te Do- 
mine, qu'un rôle assez réduit. Sauf dans le 
premier et le second Kyrie, qui sont calqués sur 
le début de la let de la 1° pars du motet, le 
rapport de dépendance est assez lâche, surtout 
dans le Gloria etle Sanctus. Le Kyrie, très déve- 
loppé, a deux Christe : le second est un admi- 
rable trio, dont le clair cristal et la sveltesse de 
lignes évoquent le ciel bleu et l'air léger d'Italie. 
Le Gloria forme un bloc d’une incomparable 
ampleur lyrique, où les effets de double chœur 
ont une place prépondérante. La division des 
voix est ménagée avec un art suprême dans le 
Credo, dont la fin surtout (Et iterum) est d’un 
entrain et d’une magnificence sans pareils. Dans 
le Sanctus, l’Hosannah est fait de guirlandes de 
notes aux entrelacs souples, que leur rythme à 
3 temps fait sursauter d’une ardente jubilation. 
Le début à double chœur de l’Agnus forme une 
vivante dentelle mélismatique. 

La messe Dixit Joseph (Commer, VIII, p. 65) 
parodie un motet également paru en 1564‘. Le 
choix des timbres, la présence de deux basses 
concertantes, ainsi que le mode dans lequel 


1. Of. p. 85. 
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l’œuvre est écrite (ré transposé en sol) confèrent 
à l'ensemble un air de solidité et un ton sévère 
dans la grandeur et la puissance. Le Credo est 
la partie la plus travaillée au point de vue du 
détail technique et expressif; le quatuor qui 
s'étend de Et crucifixus à non erit finis est d’un 
bout à l’autre une merveille d'expression syn- 
thétique etanalytique. Dans le Sanctus, la seconde 
moitié du Benedicius en trio offre un jeu de 
mélismes qui évoque les tendres enlacements de 
la vigne. 

Les messes /n te Domine et Dixit Joseph s’inspi- 
rent de motets relativement anciens de Lasso, 
où le raffinement des combinaisons vocales 
n’exelut pas un certain effet de masse ou d’am- 
pleur décorative. La messe Certa fortiter (Com- 
mer, V, p.41) se modèle sur un motet dont la 
facture se rattache à la manière concise et ana- 
‘lytique des environs de 15801. Les dessins thé- 
matiques assez brefs et très plastiques de l’ori- 
ginal sont largement mis à contribution dans la 
parodie. Avec son rythme pointé, le premier 
thème semble peu qualifié pour rendre l’implo- 
ration du Kyrie et de l’'Agnus : un simple ralen- 
tissement du mouvement suffit toutefois pour 
faire en sorte que cet enchevêtrement plus ou 


1. Cf. p. 95. 
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moins symétrique de petites strettes, avec redou- 
blement à la tierce, laisse l'impression d’une 
sorte de psalmodie ou d’oraison balbutiante, en 
parfait accord avec le sens de ces deux divisions 
de la messe. Le Credo abonde en passages hors 
de pair, surtout dans sa dernière partie (Et ite- 
rum), miracle de grandeur, de variété, d’ingé- 
niosité dans les combinaisons thématiques, 
vocales et expressives. 

La messe Amor ecco colei (Commer, V, p. 25) 
figure, comme la précédente, dans un manus- 
crit où elle porte la date de copie de 1583. Nous 
ne connaissons point le madrigal Amor ecco 
colei, mais il n’est pas difficile d’en retrouver les 
motifs principaux dans la messe. Celle-ci est, en 
effet, l’une de celles d’Orlande où le principe de 
l'unité thématique est appliqué avec le plus de 
rigueur. Les deux thèmes fondamentaux de la 
pièce parodiée y sont traités avec une persis- 
tance dont nous n’avons pas encore rencontré 
d'exemple jusqu'ici. Leurs retours symétriques 
sont même si fréquents, que l'on peut presque 
parler de « messe-rondo ». L'adaptation de 
Lasso est, en bloc, une œuvre aimable et claire, 
dont la séduction un peu mondaine ne choque 
point, parce qu’elle ne s’écarte pas d’un cer- 
tain idéalisme, plaisant à l'esprit autant qu’à 


l'oreille. 
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La messe Ecce nunc benedicite (Commer, V, 
p. 63) parodie un motet qu’il ne nous a pas été pos- 
sible d'identifier. Basée sur deux motifs prin- 
cipaux, elle se distingue plus par l’ingéniosité 
de la facture que par l'originalité ou la profon- 
deur de l'expression. Publiée en 1587, la messe 
Locutus sum (Commer, X, p. 80) s'inspire d’un 
motet du maître paru en 1568'. Le Kyrie béné- 
ficie du ton de sévérité, de tristesse et d’âpre 
résignation que dégage le modèle. Le Gloria et 
le Credo offrent des traités plus individuels. 

La messe Beatus qui intelligit (Commer, VIII, 
p. 49), imprimée en 1587, s’appuie sur un motet 
du Modulorum... secundum volumen de 1565. 
C’est, de toutes les messes-parodie de Lasso, 
l’une de celles où le maître s’écarte le plus de 
l'original. Non seulement de longs passages 
s’abstiennent de tout rapport thématique avec ce 
dernier, mais encore, là où il en est autrement, 
la parodie est réalisée avec une absence complète 
de système, En fait, la dépendance vis-à-vis del’ori- 
ginal se borne, le plus souvent, à une simple 
communauté d’atmosphère mélodique et harmo- 
nique. Une tendre et confiante suavité, un doux 
recueillement, une fervente intimité l’imprè- 


4 


gnent d’un bout à l’autre. L'opposition entre 


1. Cf. p. 90. 


LES MESSES 145 


des chœurs contrastants, si frappante dans la 
messe Locutus sum, ne joue ici qu'un rôle res- 
treint, Lassus utilisant, de préférence, des grou- 
pements de voix exempts de toute symétrie. 
Citons, comme points culminants : le tutti /?esur- 
rectionem mortuorum, avec ses battements de 
timbale à la basse et sa déclamation syllabique 
martelée ; l'exquis Benedictus à 4 voix, d’une 
polyphonie suave et transparente ; l'humble 
psalmodie qui conclut l'Agnus. 

Le motet Deus in adjutorium meum, dont 
s'inspire la messe du même nom, publiée en 
1610, a paru en 1582. Ici, plus encore que dans 
la messe Beatus qui intelligit, Orlande réduit sa 
paraphrase à une simple communauté de « pâte 
harmonique ». Assez superficielle, la messe 
Deus in adjutorium se contente d’épouser en 
blog le style brillant et vif de l'œuvre parodiée. 
Cette écriture pleine de magnificence et d'éclat 
sonore sied mal à des pages d’intimité comme 
le Kyrie et l’Agnus. Elle est, au contraire, très à 
sa place dans les parties du Gloria, du Credo et 
du Sanctus, dont il convient de faire ressortir le 
lyrisme solennel et grandiose. Les épisodes les 
mieux réussis sont le début du Sanctus et 
V'Hosannah, qui resplendissent d’une lumière 
dorée ; le Benedictus à 4 voix, qui tranche sur 
le restant de la messe par son style imitatif 


Lassus. 10 
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rigoureux et sa structure plastique d’une arti- 
culation si nette. 


d) MEssEs A HUIT VOIx 


Des deux messes à 8 voix qui nous sont 
restées de Lassus, la plus ancienne paraît être 
Vinum bonum, alias Verbum bonum (Commer, V, 
p. 92). C’est une parodie du motet Vinum bonum, 
pièce bachique éditée en 1570. Il est peu de 
messes d’Orlande où il soit fait un usage aussi 
prodigue du matériel thématique offert par le 
modèle. Mais avec quel tact et quelle intelli- 
gence est réalisée l'adaptation de ces éléments, 
qui semblent à première vue si peu qualifiés 
pour leur nouvelle destination ! Ainsi, le rythme 
ternaire, qui joue un grand rôle dans le motet, 
ne trouve son emploi que dans un nombre très 
restreint de passages de la messe, dont le plus 
important est l’Hosannak, auquel il sied à mer- 
veille. Prise en bloc, cette œuvre appartient à la 
catégorie des messes brillantes et décoratives, qui 
touchent plus par la pompe extérieure que par 
le sérieux et la profondeur du sentiment. 

La messe Bella Amfitril altera (Commer, V, 
p. 3) est, selon toutes probabilités, postérieure 
en date à Vinum bonum. Basée sur un madrigal 
de provenance inconnue, elle est écrite pour 
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-deux chœurs d’égal niveau, qui procèdent le plus 

souvent, non par masses contrastantes, mais par 
voie de fusion partielle de leurs éléments res- 
pectifs. Une atmosphère de douceur et d’onction, 
se répand sur l’ensemble, comme une sorte 
d’émanation de l’œuvre parodiée. Celle-ci com- 
munique à la messe la flexibilité de sa ligne 
mélodique et la suavité tout italienne de ses 
harmonies. 


C. — LES MAGNIFICATS 


Le magnificat est le cantique de la Vierge au 
Seigneur, après l’Annonciation (Luc, I, 46-55). 
Il comporte dix versets, auxquels la liturgie tra- 
ditionnelle a joint deux versets supplémen- 
taires : 1° Gloria patri..:; 2° Sicut erat.… À 
l’époque de Lassus, on ne compose qu’à titre 
exceptionnel le texte entier du magnificat, l’ha- 
bitude étant de confier au choral monodique les 
versets impairs, au chœur polyphonique les 
versets pairs. L'ensemble des magnificats de 
Lasso a été publié, en 1619, par son fils Ro- 
dolphe, dans le recueil : Jubilus B. Virginis, 
hoc est centum magnificat.… (Eitner, 1619). 

Les magnificats du Jubilus avaient déjà été 
imprimés en partie du vivant de l’auteur, dans 
trois recueils, à savoir : Magnificat octo tono- 
rum…., Nuremberg, 1567 (Eitner, 1567); Patro- 
cinium..., 1576 (t. V de la 1° série); Patro- 
cinium.…, 1587 (t. I de la 2° série). 

Environ la moitié des 100 magnificats du 
Jubilus est basée sur un cantus firmus gré- 
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gorien ; 4o sont des magnificats-parodies de 
chanson, de madrigal ou de motet. Les magni- 
ficats à ténor sont groupés d’après le mode 
ecclésiastique auxquels ils appartiennent. Ces 
modes sont au nombre de huit. Il existe, pour 
chacun d’eux, une mélodie commune à tous les 
versets, qui s’allonge ou se contracte, suivant Le 
nombre de syllabes du texte. Bien qu’écrits en 
prose, les versets ont une longueur moyenne à 
peu de chose près équivalente. Il en résulte que, 
musicalement, le magnificat se compose d’une 
succession de fragments tour à tour monodiques 
et polyphoniques, dont légalité de dimensions 
contraste avec l'inégalité des grandes divisions 
de la messe. Les fragments polyphoniques s’ap- 
puyañt tous sur un seul et même cantus firmus, 
le fait que ce dernier est traité d’une manière 
différente, de verset à verset, donne à l'ensemble 
l’aspect d’une série de variations. Le magnificat- 
parodie bénéficie, lui aussi, des avantages de 
cette symétrie et apparaît, à son tour, comme 
une succession plus ou moins régulière de varia- 
tions sur les éléments thématiques empruntés 


à l’œuvre parodiée. 
a) MAGNiFICATS DE 1567 


Les vingt-quatre magnificats de 1567 com- 


portent 8 pièces à 4 voix, 8 à 5 voix et 8 à 
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6 voix. Chaque série de huit'est respectivement 
composée dans les huit modes d'église. Les huit 
magnificats à 4 voix (Proske, Music. div., 1 année, 
t. IT, p. 253 et ss.) s'offrent, dans l’ensemble, 
comme de petites pièces d’un style simple, 
concis, presque populaire, où les exigences de 
la liturgie se concilient avec celles d’un débit 
clair et rapide. La mélodie grégorienne est uti- 
lisée avec une certaine liberté, soit au ténor, soit 
à d’autres parties. Son emploi se restreint 
assez fréquemment à ses premières notes, expo- 
sées à l’une ou l’autre voix, au début du verset. 
Certains versets s’en passent complètement. 
L’homophonie syllabique règne un péu partout, 
parfois sous des formes assez caractéristiques, 
par exemple dans le dernier verset du 8° ma- 
gnificat, où les mots Sicut locutus sont psal- 
modiés au cantus, sur une basse en timbale. Le 
mot dispersit (vers. 3)' provoque, à diverses 
reprises, une « dispersion » madrigalesque des 
voix. 

Comparés aux magnificats à 4 voix, les magni- 
ficats à 5 offrent une plus grande complexité de 
facture”. Tandis que Les premiers se déroulent 


1. Pour éviter toute équivoque, nous numérotons les versets 
polyphoniques : 1 à 6, sans tenir compte des versets impairs, con- 
fiés au choral monodique. 

2, Voir dans Commer, XI, p.42 et suiv., les magnificats Hi, ITl', 
IVi, Viet Vli toni. 
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en une série de brefs épisodes composés dans 
un style mi-religieux, mi-profane, les seconds 
sont sujets à d’amples développements; leur 
écriture descend en ligne directe de celle du 
motet proprement dit et réalise mille finesses de 
détail inconnues aux magnificats à 4 voix. L'usage 
du cantus firmus offre, en principe, les mêmes 
modalités que dans ces derniers. Toutefois, le 
désir d’amplifier a le plus souvent pour effet 
d’allonger cette partie contrainte au moyen de 
répétitions de mots qui suscitent des interca- 
lations musicales, tantôt d'invention libre, tantôt 
inspirées par le choral lui-même. Plusieurs ma- 
gnificats contiennent des duos à tendances cano- 
niques dont d'aucuns sont d’une rare beauté ou 
d’une transcendante originalité. Le mot dispersit 
donne lieu à de spirituelles mosaïques madri- 
galesques. Le dernier verset (Sicut erat) est, à 
diverses reprises, traité dans la manière lyrique 
et décorative d’un Sanctus de messe. 

Les magnificats à 6 voix ont de nombreux traits 
communs avec les magnificats à 5 voix, tels que : 
allongement du cantus firmus au moyen de ré- 
pétitions de mots ; traitement de certains versets 
en duo, trio, quatuor, double quatuor, etc. Tou- 
tefois l'effet d'ensemble est plus décoratif, à 
raison des ressources spécifiques de l’écriture 
à 6 voix; mais le niveau esthétique moyen n’est 
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pas plus relevé pour celà : tels magnificats, 
cornnie le cinquième, ne vont pas säñs quelque 
inonotonie, voire même quelque banalité et pla- 
titude. 


D) MAGNIFIGATS DU « PATROGINIUN » DE 1576 


Les cinq magnilicats inédits du Patrocinium 
de 1576 contrastent, pat leur variété et leur fiou- 
veauté, avec ceux de 1567. Deux d’entre eux 
sont à 4 voix. Le premier (l' {oni) n'utilise point 
le choral grégorien comme « ténor », mais déve- 
loppe librement ses fragments, cornttie élément 
d’une polyphonie partiellement imitative, ce qui 
a pour effet d'augmenter la part de fantaisie et 
de raffinement. Par contre, le second (V' {üüi; 
Commer, XI, p.21) use du thème en plain-chant 
comme d’un cantus firmus proprement dit. Des 
contrepoints suaves, d’une ligne mélodique aisée 
et naturelle, entourent la nudité du choral d’une 
douce atmosphère poétique. 

L'unique magnificat à 5 voix est une parodie 
du célèbre madrigal à 4 voix de Rore, Ancor 
che col partire (1550). 

Des deux magnificats à 8 voix et à deux 
chœurs, le premier offre cette particularité, 
unique chez Lasso, de traduire le texte entier 


du magnificat. Les six versets impairs incombent 
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à l’ün des deux chœurs, les six versets pairs 
à l’autre. Les deux masses chorales procèdent 
donc par alternances, sauf vers le milieu, où 
Fecit potentiam provoque leur réunion en forme 
de strettes, et plus loin, à partir du Gloria, où 
elles s'unissent à nouveau, eñ un large tutti 
conclusif, Les versets impairs seuls usent de la 
mélodie grégoriehne comme canius firmus. 
L'œuvre est traitée dans là manière brève, à 
larges traits décoratifs. Point de recherche 
d'originalité, mais un aspect général de masse 
mouvante pleine de vie; et, dans les tuttis, un 
riche déploiement de sonorité. 


c) MAGNiicatTs Du « PATROCINIUM » DE 1587 


Les treize pièces du Patrocinium de 1587 
appartiennent toutes au genre parodique. Le 
imagnificat à 4 voix Si par souhait nous intro- 
duit, dès l’abord, dans ün monde nouveau. À 
laustérité, au travail laborieux, aux grands 
effets décoratifs des magnificats que nous 
avons rencontrés jusqu'ici, succèdent le sourire 
et la grâce aimable d’un art plein de séduction 
mondaiñe. On à la Sensatiüh d’une détente, 
après cette accumulation de scolastique rigide 
et solennelle, et l’on n'a pas de peine à com- 


prendre qu’un beau jour, Otlande, lassé de cette 
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liturgie contrariante, se soit, de gaîté de cœur, 
lancé sur une piste inédite, aux horizons plus 
libres et moins maussades. Mais il a une facon 
de passer d’un extrême à l’autre qui n’est pas 
sans surprendre, voire même stupéfier. Le ma- 
gnificat en question nous mène, en effet, de but 
en blanc, à l’une de ses chansons les moins 
édifiantes. La musique de celle-ci est vive, gail- 
larde, guillerette, et respire uñ humour plein 
de malice. Disons, à la décharge du maître, 
qu’il l'a pour ainsi dire entièrement écartée de 
la parodie. Sauf dans le verset conclusif et les 
mesures d'entrée du premier verset, il n’y a que 
des allusions insignifiantes à l'original. 

Dans le magnificat Il est jour (4 voix), les ver- 
sets 1,3, à et 6 forment le développement varié 
d’un même thème, autour duquel Lasso brode 
force détails figuratifs qui rivalisent entre eux 
de charme et de finesse. Les versets 2 et 4 sont 
étrangers au motif principal. Le 3° (Fecit) fait 
fleurir, dans toute sa beauté, la fréle et gra- 
cieuse broderie dont le maître orne, par endroits, 
cette ravissante composition. 

Le magnificat à 5 voix Aria di un sonetto, est 
l’un des plus originaux du maître. Il rappelle, 
par son allure populaire, la messe Amar donna. 
L'aria sur lequel il repose est une exquise can- 
tilène, d’un italianisme plein de grâce et d’aban- 
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don. Son début est reproduit, presque sans 
changement, à l'entrée de chaque verset. Le 4° 
(Esurientes) transforme en ternaire, le rythme 
binaire du thème sujet à variation. Le 5° est 
un trio des voix supérieures, d’une harmonie 


suave et délicate à souhait : 


EP 


ad patres 


Sic-ut lo _ cu-tus 


nostros À - : - bra-hamet 


se-mi.ni e - jus, et se.mini e-" 
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ARE ETS 
1 > ORNE © MÉAREE GR” NE RE 
mur 6 ER ROUE 2 OS © AP 


_-la, et Seminie - jus in 


Le magnificat à 5 voix Mort el fortune oppose 
à la simplicité et au coloris méridional de l’Aria, 
son {in travail de ciselure et l'atmosphère plus 
âpre d’un art éclos dans un climat plus rigou- 
reux. 

Le magnificat à 6 voix Quanto in mille anni 


s'appuie derechef sur un modèle italien. Plu- 
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sieurs de ses motifs sont pourvus de contre- 
points à la tierce, dont l'application systéma- 
tique donne à l'œuvre une physionomie harmo- 
nique très moderne. La division occasionnelle 
des voix en deux chœurs ; d’autre part, la qua- 
lité éminemment plastique d’une partie des 
thèmes confère à l’ensemble une allure pleine 
d'énergie et de vivacité. L'énergie se mue en 
magnificence dans le dernier verset, épilogue 
lyrique d'une construction savante et d’une 
grande richesse figurative. 

Le magnificat Dessus le marché (6 vaix), 
s'inspire d’une chanson d'Orlande hâtie sur une 
mélodie populaire. La pièce parodiée est un 
chef-d'œnvre d’appropriation de l'écriture à 
six voix à la bonhomie puérile de l'original mo- 
nodique. La parodie apparaît, à son tour, 
comme un modèle d’heureuse adaptation. Le 
magauificat Susanne un jaur (6 voix) forme un 
vif contraste avec les précédents, par sa tenue 
sévère et son style néerlandais aux larges 
lignes. La chanson à à vaix sur laquelle il 
s'appuie est une pièce célèbre de Lasso (1560), 
conçue dans yn fon austère ej mélancolique. 
Le magnificat Deus in adjutorium, prend pour 
point de départ un motet qui a, comme nous 
l’avons vu, également servi de hase à une 
messe. De même que celle-ci, il se contente 
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de paraphraser l'effet de masse harmonique de 
l'original. 

Le magnificat Ecco chio lasso (6 voix) est une 
œuvre d’une technique raffinée, qui séduit plus 
par ses charmants effets musicaux que par une 
heureuse appropriation aux exigences du texte. 
Dans Omnis enim homo, les éléments de l’œuvre 
parodiée — un motet de Lassus d’un style assez 
proche de la chanson française — sont utilisés 
avec une certaine rigueur. Le tissu polyphonique 
un peu menu du modèle s’amplifie de manière 
à s'adapter au lyrisme du cantique de Marie, 
pas assez toutefois pour que l’ensemble n'ait à 
souffrir du manque de souffle des fragments 
thématiques mis en œuvre. Le magnificat Amor 
ecco colei (6 voix) s’abreuve à la même source 
que lamesse du même nom. La technique de com- 
position des deux œuvres est, au surplus, entiè- 
rement analogue. Le dernier magnificat à 6 voix 
de 1587, Mais qui pouroit, est composé d'après 
une chanson d'Orlande qui comporte un joli 
refrain, d’un rythme franc et plein d'humour. 
Œuvre finement ciselée et d’une exquise musica- 
lité, il n'emprunte au modèle que juste ce qu’il 
faut pour répondre à sa nouvelle destination ; 
ce faisant, il en écarte le souvenir profane avec 
la plus habile discrétion et la plus délicate ingé- 


niosité. 
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d) MAGNIFICATS INÉDITS DU « JUBILUS » DE 1619 


Des seize magnificats posthumes du Jubilus 
publiés par Proske et Commer, trois sont des 
parodies : Beau le cristal (4 voix), Vergine bella 
(5 voix) et Vous perdez temps (5 voix). Beau le 
cristal (Commer, XI, p. 26) s'inspire d’une 
chanson de Lassus parue en 1576. Transportée 
dans le magnificat, la franche bonhomie de 
l’œuvre parodiée se mue en joyeuse solennité. 
Autant la chanson s'efforce d'éviter tout imprévu, 
autant le magnificat s’évertue à accumuler les 
surprises. L'une de celles-ci apparaît dans un 
duo canonique (3° verset) qui renonce à tout 
emprunt à la chanson, et dont le début consiste 
en fanfares de cor qui se répondent. Le 4° ver- 
set offre un contre-sujet mélismatique des plus 
curieux et, à dimisit inanes, de petites figures 
humoristiques qui semblent commenter la mine 
déconfite des riches que le Seigneur « a renvoyés 
vides ». L'ensemble est une merveille de fan- 
taisie musicale, un joyau subtil et chatoyant, où 
la virtuosité l'emporte jusqu’à un certain point 
sur l’expression. Le magnificat Vergine bella 
(Commer, XI, p. 37) repose sur un madrigal 
de Rore, dont il épouse à la fois le sentiment 
poétique et la richesse thématique. Seuls les 
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deux versets extrêmes sont à 5 voix : les quatre 
versets intermédiaires sont des trios écrits en 
partie dans un style imitatif très serré, par 
moments presque canonique. Dans Vous per- 
dez temps (Commer, XI, p. 80), l'identité de la 
basse, dans les premières mesures des ver- 
sets 1, 2, 4 et 5 crée, entre ces divers épisodes, 
une communauté d’atmosphère harmonique très 
significative. Le ton général est vif, vigoureux, 
empreint d’une pompe aimable et sans raideur. 

Des treize magnificats à basse non parodique, 
sept sont à 4 vaix; quatre à 5 voix; un à 7 voix; 
un à 8 voix. Parmiles sept magnificats à 4 voix, 
deux, les magnificats VITi et VIIT soni (Commer, 
XI, p. 30 et 34) rappellent ceux de 1567 par leur 
brièveté, la manière dont est utilisée la mélodie 
grégorienne et le fait que tous les versets sont 
composés à quatre parties. Mais que de diffé- 
rences, en dehors de ces points de contart 
externes ! Quelle rénovation dans l’art de traiter 
le çcantus firmus ! Quelle recherche de vie, 
quelle préoccupation de se dégager de la con- 
trainte du ténor imposé, en l’entourant de con- 
trepoints libres, dont la variété et la fantaisie 
écartent toute rigidité et toute scolastique ! Les 
cinq autres magnificats à 4 voix bénéficient de 
même de ces velléités de libération, mais 
frappent, au surplus, par leur tendance à l’am- 
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plification. Le magnificat I‘ toni (Commer, X, 
p. 1) se borne à rappeler le thème en plain- 
chant, sous forme imitative, au début de cer- 
tains versets. Dans le magnificat IV' ton (Id., 
XI, p. 15), la cantilène grégorienne intervient 
d'un bout à l’autre, sous les espèces de petits 
fragments sujets à imitation. Le quatuor fait 
souvent place à des duos ou à des trios. Cer- 
tains duos sont d'une rare beauté, comme dans 
les magnificats L' et Il sont (1d., XI, p. r et 6) ou 
d’une extrême originalité, comme dans le magni- 
ficat IIT ont (Id., XI, p. 10), où l’on est en 
présence d’un véritable morceau de bravoure, 
d’une virtuosité vocale qui frise l’extravagance. 
Dans le magnificat IIE toni (Id,, XI, p. 10), le 
5° verset traite le cantus firmus en canon, aux 
deux voix les plus basses. Le dernier verset du 
magnificat VII toni (Id., XI, p. 30) est un 
témoignage frappant de maitrise dans la solu- 
tion d’un problème difficile : le choral, en 
grande partie plane, est confié à la voix la plus 
grave; sur cette base harmonique peu favorable, 
Lasso échafaude des figurations libres d’un 
effet étonnamment vivant et mouvementé. 

Le magnificat à 5 voix Il éont (1d., XI, p. 48) 
appartient à l'espèce que l’on pourrait appeler 
« strophique ». Indemne de toute adjonction ou 
répétition, le cantus firmus occupe le ténor dans 


Lassus. 1x 
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les six versets. En fait, chaque verset n’est, à 
part le quatrième — un trio des voix graves, — 
qu'une reprise musicale du précédent, avec 
cette réserve que l'inégalité du nombre des syl- 
labes provoque, de verset à verset, quelques 
divergences de détail. L’extrêème brièveté de 
cette pièce se retrouve dans les magnificats VIi 
et VIT con: (Id., XI, pp. 75 et 78), où le système 
strophique est appliqué d’une facon plus stricte 
encore. 

Le magnificat à 7 voix VII soni (Id., XI, p. 88) 
est une vaste composition d'invention libre, 
conçue comme un motet en six parties, dont la 
3° et la 5° sont à 4 voix. Toutes les ressources 
de l’écriture à 7 voix y sont déployées, la poly- 
phonie proprement dite alternant d’heureuse 
manière avec la polychorie harmonique. Il en 
résulte une substance musicale d’une richesse 
et d’un éclat sonore sans pareils. Le 6° verset 
est un point culminant, qui compte parmi ce 
que Lasso a écrit de plus grandiose. 


D. — LES PASSIONS 


Les Passions d’Orlande sont au nombre de 
quatre, dont une seule, la Passion selon saint 
Mathieu à 5 voix, a été publiée dans le Patroci- 
nium de 1575 (t. IV de la 1" série)‘. Elle est 
conçue de la manière suivante : Les chapitres 
XXVI et xxvil (jusqu'au verset 61 inclus) de 
Mathieu sont chantés dans le ton du choral 
grégorien, à l'exception de 41 fragments dont 
l'interprétation est confiée à un chœur polypho- 
nique. Ces fragments sont, pour la plupart, très 
brefs. Les collectivités, telles que le peuple, les 
disciples de Jésus, les princes des prêtres, etc., 
sont représentées par un chœur à 5 voix. A 
titre exceptionnel, une sixième voix se joint au 
quintette, dans certains passages où il convient 
de produire un plus grand effet (Crucifigatur ; 
Vere Filius Dei..). Les personnages du drame 
(Judas, Pierre, Pilate, etc.), s'expriment en des 
duos. Lorsque Judas et Pilate ont quelque 
chose d’essentiel à dire, le duo fait place à un 


1. En notation moderne dans Commer, VE, p. 18. 
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trio. Les discours de Jésus ne donnent pas lieu à 
des épisodes en contrepoint, mais incombent, 
de même que le récit de l'Évangéliste, au choral 
monodique. 

Les chœurs à 5 voix sont fortement charpen- 
tés, mais d’une substance musicale assez pauvre. 
Les velléités d'expression dramatique ou psy- 
chologique y sont quasi nullés, si l’on excepte 
Vinflexion interrogative du cantus à Numquid 
ego, Domine (n° 5), la confusion des voix à Ba- 
rabbas (n° 29), l'énergie sauvage des accords 
parfaits de fa et d'ut majeur à Crucifigatur 
(n® 31 et 33), le respect simulé qui se dégage 
de la ligne mélodique à Ave Rex Judæorum 
(n° 36). Les duos sont d’un intérêt assez mé- 
diocre : en partie canoniques, ils pèchent par 
quelque chose de sec et de cliché, qui n’exclut 
toutefois pas une bonne articulation et de la 
vivacité dans le débitt, 

1, Nous ne citerons que pour mémoire les Litanies de Lasso, 


œuvres secondaires qui ne révèlent que peu de chose de neuf sur 
les multiples aspects de son génie. 


E. — LES MADRIGAUX 


Les madrigaux de Lassus publiés dans les 
volumes IT, IV, VI, VIII et X des Œuvres com- 
plètes sont au nombre de 146, dont 89 à 5 voix, 
38 à 4 voix, 13 à 6 voix, 2 à 7 voix, 4 à 8 voix. 

Tandis que la messe, le motet, la chanson 
française et même le lied allemand ne sont point 
des nouveautés, au moment où Orlande entre 
dans la carrière musicale, mais des genres évo- 
lués, auxquels la seconde moitié du xvi* siècle 
ne fait qu'apporter des perfectionnements de 
détail, le madrigal italien est un nouveau venu, 
dont l’origine se place entre 1530 et 1535, et 
qui doit sa naissance à un groupe d'artistes ita- 
liens et néerlandais dont l’activité se déploie au 
cours du second quart du xvr° siècle. À l'opposé 
de la forme poétique du xrv° siècle, qui porte 
le même nom, le madrigal du Cinquecento est un 
concept purement musical, dont l'objectif est 
de créer un genre profane idéal, où la musique 
peut s’épancher librement, sans dépendre de 
contingences traditionnelles, telles que cantus 
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firmus, obéissance à un schéma poético-musical 
stéréotypé, etc. Son sujet de prédilection est 
l'amour. Il emprunte à la frottola populaire du 
Nord de l’Italie sa technique progressiste, mais 
l’ennoblit en la faisant bénéficier du raffinement 
de la polyphonie néerlandaise. Libre de préju- 
gés, il éclot au cours de la période d’environ 
vingt ans qui sépare ses origines des premiers 
essais de Lasso, et ne tarde pas à manifester 
ces velléités d'indépendance qui vont faire de 
lui le facteur essentiel du progrès musical au 
xvi° siècle. Il recherche avant tout l'expression 
subjective, en opposition avec l'expression géné- 
ralisée qui règne dans la messe et le motet. 
L’un des moyens principaux qu’il met en œuvre 
pour y parvenir, consiste dans la modulation 
harmonique, basée sur l’emploi de notes alté- 
rées ou chromatiques sortant du cadre ordi- 
naire de la polyphonie traditionnelle. Orlande 
entre en scène au moment où ces expériences 
battent leur plein. À cette époque, le madrigal 
est encore loin d’avoir acquis toute la perfection 
dont il est susceptible. Son développement, 
auquel Lasso a pris personnellement une part 
très active, n’atteindra son point culminant qu’à 
la fin du siècle, avec Marenzio, Gesualdo, Mon- 
teverdi et les madrigalistes anglais. 

Le quintette étant l’écriture-type du madrigal, 
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nous nous occuperons en premier lieu des ma- 
drigaux à 5 voix. 


a) MADRIGAUX A CINQ VOIX 


Les quatre-vingt-neuf madrigaux à 5 voix ont 
paru dans une demi-douzaine de livres, dont la 
publication s’échelonne entre 1555 et 1587, et 
dans une série de recueils mixtes de dates 
diverses. Le Primo libro di madrigali a cinque 
voct.…., a vu le jour à Venise, en 1555 (Eitner, 
1555). Il renferme vingt-deux pièces, dont la 
physionomie peut se définir ainsi : une masse 
polyphonique assez complexe, soutenue et peu 
transparente, d’allure à première vue plus néer- 
landaise qu’italienne. Un examen attentif décèle 
la présence d'éléments qui ont pour effet 
d’atténuer la ressemblance avec le style de 
motet. La mélodie se caractérise par une ten- 
dance analytique et un tour suave que ne 
connaît pas le motet contemporain; les petites 
valeurs ou « notes noires » abondent, sans tou- 
tefois constituer le fond même du tissu contra- 
puntique. Les accidents harmoniques — fausses 
relations, marches mélodiques par demi-tons 
chromatiques, dissonances de tout genre, etc. 
— sont fréquents et contribuent, parleur coloris 
anormal, à accentuer la dissemblance. Mais 
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l’apparence de motet subsiste malgré tout, pour 
le motif qu’il ne s'opère ‘pas de fusion réelle 
entre les éléments nouveaux et les éléments 
anciens, les premiers étant en quelque sorte 
« plaqués » sur les seconds, sans qu’un con- 
tact intime s’établisse entre eux. 

Les traits inédits qui caractérisent le style de 
madrigal et que l’on comprend sous l'appellation 
générale de « madrigalismes » sont de nature 
très variable. Le Primo libro en contient nombre 
d'exemples qui consistent, pour une grande 
part, en jeux d’esprit musicaux suscités par la 
présence de certains mots dans le texte. Ainsi 
mi fa (me fait) et sol (seul) amènent l'emploi 
des notes qui correspondent à ces vocables 
dans l’ancienne solmisation!; sospir, sospirar 
donnent lieu à l'interruption de la mélodie au 
moyen de pauses ; alto fhaut), céelo (ciel), levarsi 
(s'élever) provoquent une montée des voix; 
basso (bas), profondo, terra, une descente ; lon- 
tan (loin), lontananza (éloignement), dilungato 
(éloigné), des sauts d’intervalles ; cantando (en 
chantant), leto (joyeux), ride (il rit), de petits 
dessins mélismatiques ; scaccia (il chasse), des 
strettes imitatives qui suggèrent la poursuite, 
etc., etc. Certains de ces madrigalismes sont 


1. Dans ce système, le demi-ton (si-do ; mi-fa : fa dièse-sol, etc.) 
s'exprime toujours au moyen des syllabes mi-fa. 
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purement « littéraux »; d’autres ont, par sur- 
croît, une portée pittoresque, voire même psy- 
chologique. Les plus neufs et les plus intéres- 
sants sont ceux qui influent sur la texture 
harmonique du madrigal. Tels mots comme 
duro, durezza (dureté), duro martir, amaro, 
acerbo, agro (aigre), morto, doglioso (doulou- 
reux), etc., s’expriment au moyen d’aggloméra- 
tions dissonantes ou de -successions harmo- 
niques plus ou moins âpres, qui en font ressortir 
le sens avec un vif relief. Ailleurs, un résultat 
analogue s'obtient'au moyen de tournures mo- 
dulatoires sortant de l’ordinaire : Vita oscura 
suscite de curieuses modulations chromatiques ; 
doglia e pianto (le deuil et les larmes), un 
assombrissement passager du coloris harmo- 
nique ; desvia (il détourne), une marche modu- 
lante qui marque clairement Pintention de « se 
détourner » des sentiers habituels. L'esprit 
madrigalesque fête son triomphe dans les pas- 
sages où le texte même incite à des innovations : 
par exemple, dans le madrigal Cantai (0. C., 
Il, 1,n° 1), wsato stile (le style à la mode) pro- 
voque une marche mélodique chromatique do-do 
dièse; dans Poi che liniquo (Id., n° 9), les 
mots da che nacqui (depuis que je suis né) sus- 
citent, par un détour subtil, un accord de ja 
dièze mineur renversé à La sixte, etc. Mais il 
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arrive aussi que ces anomalies se produisent 
indépendamment de toute « occasion » litté- 
raire : c’est le cas, notamment, dans Cantai (Id., 

n° 1), où les accidents harmoniques sont légion. 
D'autre part, les petites valeurs interviennent 
fréquemment à des endroits où le texte ne les 
requiert point, si l’on se place au point de vue 
madrigalesque étroit. La raison en est facile à 
découvrir : le style nouveau du madrigal ne se 
borne point à un emploi spécialisé, mais cherche, 
au contraire, à s'étendre autant que faire se 
peut, afin d’individualiser le genre par un 
ensemble de traits généraux. Toutefois, les 
madrigaux du Primo libro n'ont encore, à cet 
égard, qu’une physionomie très imparfaite et 
assez disparate, à cause de la manière trop arti- 
ficielle dont ces innovations sont appliquées au 
fond ancien. Presque tous offrent des passages 
isolés où le génie de Lasso se manifeste sous 
des formes déjà très originales. Presque -aucun 
ne laisse l'impression d’une œuvre accomplie. 
Tout au plus peut-on faire exception pour Crudel 
acerba (Id., n° 2) et surtout pour Con lei fuss'io 
(/d., n° 17), où une technique plus légère, une 
plus grande variété dans le groupement des 
voix et une aisance plus réelle dans les modula- 
tions font pressentir ce que deviendra le ma- 
drigal lorsqu'il sera libéré de ses entraves. 
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Dans Solo e pensoso (n° 19), la mélancolie 
romantique des sonnets de Pétrarque est rendue 
avec une transcendante audace, dans des frag- 
ments mélodiques comme ceux-ci : 


© 208 DER RSNNRNNEEENNENNNRREE DRAM DOVE 
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sans sens 
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Perche ne gl'at-ti d’al_le_grezzaspenti 


Bien que publié quatre ans plus tard, le 
Secondo libro di madrigali a cinque voci (Eïtner, 
1559) ne marque point, dans l’ensemble, un 
progrès réel'. Aussi bien, les dix pièces qu’il 
contient ne paraissent pas avoir été composées 
plus tard que celles du Primo libro. D'autre 
part, l'unité relative du premier livre fait place, 
ici, à une tenue moins cohérente, qui se mani- 
feste à la fois par plus d’inégalité dans le mérite 
et par des divergences techniques d’ordre 
varié. L'élément madrigalesque proprement dit 
est plus restreint et cède le pas, dans un certain 
nombre de pièces, à des influences qui pro- 


5. Voir les O.C., I, 2, nos 1 à 10. 


172 ORLANDE DE LASSUS 


cèdent de la frottola, de la villanelle, voire 
même de la chanson française. Les deux pièces 
les mieux réussies sont Questi ch inditio (n° 5) 
et /n quel iparte (n° 8). La première traite un 
fragment de l’Arioste en un style délicat, 
qui frappe par l'absence presque complète 
de madrigalismes, l’italianisme suave de la 
mélodie, l'heureux groupement des voix. L’épi- 
sode conclusif (Ch in foco) a de fines modu- 
lations et une coda qui se perd comme en un 
rêve. Un souffle aérien passe au travers d’/# 
quel parte, dont la verve aimable et spirituelle 
s'appuie sur une écriture simple, à dominante 
d'homophonie. 

Le Terzo libro delli madrigali a cinque voci 
date de 1563 (Eitner, 1563). Il renferme 
13 madrigaux dont le caractère disparate fait 
présumer que leur composition s’échelonne au 
long d’une période de près de dixans, qui s’étend 
d'environ 1554 à 1563. D’aucuns ont encore tous 
les défauts des madrigaux du [° /bro. D’autres 
se signalent par des traits de transition, qui les 
placentà mi-chemin entre l’opacité des madrigaux 
les plus anciens et l'élégante légèreté de ceux 
dont on peut fixer la date de création entre 1560 
et 1563. Parmi ces derniers, Quanta invidia 
(n° 3) témoigne d’une entente raffinée de la con- 


duite des voix, d’un sens plastique peu commun 
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dans l'agencement des parties, d'une adresse 
extrême dans l’art de souder les différents épi- 
sodes entre eux. Un passage comme dispielata 
e dura morte, où le texte a incité le maître à des 
modulations et à certaines duretés harmoniques, 
montre clairement que ces anomalies ne consti- 
tuent plus un simple jeu d'esprit musical, mais 
se réclament sans réserve du principe de la cor- 
respondance entre le sentiment et son expres- 
sion. Questi son lasso (n° 6) rend non sans relief 
le contraste entre la douleur de l’amant et la 
joyeuse insouciance de celle qu’il aime en vain : 
avec ses « note noires », le fragment Æ voi 
ridendo in gioco (et vous, riant dans la joie) 
a toute la légèreté du style de canzonelta ; 
les audacieuses dissonances qui commentent 
Crudeliade (cruauté) représentent, par contre, 
l'écriture du madrigal dans ce qu’elle a de plus 
typique. 

Le Quarto libro de madrigali a cinque voci 
(Eitner, 1567°) est celui qu'Orlande dédia au duc 
de Ferrare et pour lequel il fut si mal récom- 
pensé. Il ne méritait certes pas ce dédain : les 
12 madrigaux dont il se compose apportent en 
effet la preuve que, de 1560 à 1567, le maitre 
avait accompli le pas décisif et réalisé la perfec- 
tion qu’il avait vainement cherchée précédem- 
ment. | 


174 ORLANDE DE LASSUS 


Dès le IIT° Zibro, Lassus renonce en grande 
partie aux procédés chromatiques plus ou moins 
artificiels dont il s’était entiché vers sa ving- 
tième année. Le IV° libro marque une étape 
plus nette encore dans cette direction. Les 
altérations dites chromatiques n’y occupent plus 
aucune place. Orlande n’en retient qu’une cer- 
taine pratique de la modulation, dont il use 
d’ailleurs avec parcimonie, et d’une manière qui 
témoigne d’une compréhension moins factice de 
ce concept. Il en est de même, d’une façon géné- 
rale, des autres petits moyens madrigalesques : 
le maître ne les emploie plus désormais comme 
des sortes d’excroissances purement convention- 
nelles ou tout au plus pittoresques, mais comme 
des éléments d'expression qui, faisant corps 
avec l’ensemble, n’ont plus l'air de proclamer : 
« Admirez-moi, je représente le style à la 
mode. » 

Le IV° libro comporte deux pièces de longue 
haleine, dont la première, La ver l'aurora (0. C. 
IV, 2, n° 1) s'inspire d’une sestina de Pétrarque, 
la seconde, Qual nemica (n° 12), d’une canzone 
anonyme. Les six stances de La ver l’aurora 
sont toutes à 5 voix. Loin d’être monotone, 
ce quintette perpétuel offre une variété qui 
s'explique par la maîtrise que Lasso a atteinte 
dans l’art de graduer et d’équilibrer ses effets. 
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La « canzone » Qual nemica fourmille d'images 
empruntées à la nature, dont Lasso prend pré- 
texte pour enrichir sa version musicale d’une 
série de tournures expressives qui rivalisent 
entre elles d’ingéniosité et d’esprit poétique. 

Les dix autres pièces sont de moindres dimen- 
sions. Quel rossignuol (n° 3) est le type accompli 
du madrigal tel que Lassus le conçoit vers 
1565 : la division des voix y joue un rôle idéal; 
la modulation frappe par un sens exquis de la 
gradation, une entente subtile des jeux de cou- 
leur et de lumière. Che fai? Che pensi? (n° 6) 
séduit par un sentiment discret et méditatif, 
une allure placide et concentrée, et une douceur 
empreinte de tendre mélancolie. Le début, 
avec ses interrogations délicatement esquissées, 
est une merveille d'expression juste. Come val 
mondo (n° 5), peut-être l’un des plus beaux 
madrigaux que nous ayons rencontrés jusqu'ici, 
rappelle le précédent par son atmosphère géné- 
rale; mais il est d’une grâce plus sévère et se 
corse d’un plus grand nombre d'accidents har- 
moniques. Le même ton méditatif, qui suggère 
plutôt qu’il ne précise l’émotion, règne dans 
Voi ch’ ascoltate (n° 9), où la sublimité d’expres- 
sion ne tarit pas et dont la conclusion (Che 
quanto piace) fait pressentir les tournures mélo- 
diques et harmoniques de la Rappresentazione 
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de Cavalieri {1600). Dans Vo piangendo (n° 10), 
le point culminant est, derechef, dans le frag- 
ment final (Non ho speranza), où l’art d'exprimer 
les sentiments avec vérité le dispute à celui de 
combiner, comme en une mosaïque, de petits 
motifs qui, isolés, signifient peu de chose, mais 
qui, mis bout à bout, créent un monde de sua- 
vité et d’harmonie. 

Le IV° libro contient un madrigal spirituel, 
Signor, se la tua gratia (n° 8), dont le texte, 
plein de contrastes symboliques, suscite des 
raflinements d'exécution de toute sorte, tels que 
renversements de thèmes, anomalies harmoni- 
ques, etc. L’un des passages les plus expressifs 
est celui où une étrânge modulation évoque 
l'essence mystérieuse des œuvres de Dieu 
(Dell opre lue, etc). 

De 1567 à 1585, Lasso ne publie plus aucun 
livre de madrigaux à 5 voix; mais un certain 
nombre de pièces du genre paraissent isolément 
dans des recueils mixtes, Les Œuvres complètes 
en contiennent 13, dont l’étude montre, en un 
raccourci très net, le progrès de sa technique, 
pendant ce long intervalle. Les premières, parues 
dès 1561, marquent encore de fortes hésitations. 
Dans O dolci parolette (O0. C., VIIE 2, n° 4), 
publié en 1564, on perçoit clairement le passage 
du III° Zbro de 1563 au IV° Zbro de 1567. Dans 
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lo ho piu tempo (1555, Id., n° 6), le texte, 
aimable et gracieux, s'exprime en une musique 
légère et subtile, où la vivacité de la chanson 
française se pare des élégances du madrigal. La 
facture est beaucoup plus orfévrée que dans les 
pièces du IV° libro, particulièrement dans la 
F parte, miniature d'un filigrane exquis. Les 
trois madrigaux parus en 1576, Chi no’l sa (Id., 
n° 7), Misera, che faro (n° 8) et Soleasi (n° 9) 
représentent un type très évolué. Le poème 
subtil et raffiné du premier trouve un écho fidèle 
dans la musique, où dominent des motifs brefs, 
aux imitations fréquemment contrepointées à la 
tierce ou à la sixte ; Misera, che faro est un bref 
monologue, où les intentions dramatiques du 
poète trouvent une esquisse de réalisation dans 
des motifs bien déclamés, confiés au cantus. 
En 1584 paraît Segui gia (n° 11), œuvre légère, 
pleine de charme et finement détaillée, où l’on 
pressent un sens de plus en plus développé de 
la construction harmonique. Les deux madrigaux 
Ardo si(n* 12° et 12"), publiés en 1585, sont des 
modèles de richesse musicale, de raflinement, 
d’audace inventive. 

À mesure que l’on avance dans la carrière de 
Lasso, on remarque une tendance croissante à 
l’austérité dans Le choix des textes. Aux sonnets 
de Pétrarque Zn vita di Madonna Laura, le 


Lassus. 12 
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maître en vient peu à peu à préférer les sonnets 
plus rassis et d’un ton moins passionné /n morte 
di Madonna Laura. Nous Vavons vu, d’autre 
part, insérer pour la première fois un madrigal 
spirituel dans le [V° libro de 1567. Les Madrigali 
novamente composli «a cinque voct…. de 1585 
(Eitner, 1585) qui forment le V° libro, sans en 
porter le nom, ne renferment, à proprement 
parler, que des madrigaux spirituels. Des douze 
pièces que comporte cet ouvrage, plus de la 
moitié s'inspire de poèmes extraits des Aime 
spiriluali de G. Fiamma; le restant, de frag- 
ments poétiques de Pétrarque, où domine l’élé- 
ment spirituel, contemplatif, philosophique. Le 
V° libro marque l'apogée de Ia production 
d'Orlande dans le domaine madrigalesque. Il se 
distingue par une technique et des modes 
d’expression qui caractérisent à fond l’art de ses 
quinze dernières années : technique raflinée, 
dont l’exquise et minutieuse orfévrerie netrouble 
ni la grande ligne, ni l'impression d'ensemble ; 
modes d'expression dont l’incessant renouvelle- 
ment confond l'imagination et dont les excès 
mêmes trouvent leur excuse dans d’incompa- 
rables réalisations musicales. Le chromatisme 
du 1° ibro de 1555 a disparu ; ou s’il en reste 
des traces, le texte prend soin de nous avertir 


que le maître n’y recourt plus pour se conformer 
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au « style à la mode », mais pour obtenir des 
effets qui sortent de l'ordinaire : ainsi un 
ré dièse apparaît, dans Jo son si stanco (O0. C., 
VI, 1, n°10), à mio nemico (mon ennemi) et dans 
Quando il giorno (n° 11), à smarrito (égaré), 
avec, semble-t-il, une idée de blâme vis-à-vis 
de ce que le maître tenait, à cette époque de sa 
vie, pour des « égarements » de jeunesse. 

Il n’y a aucune pièce médiocre dans le V° libro. 
Tout au plus peut-on dire que la préoccupation 
d’embellir la musique pour elle-même l'emporte 
parfois sur le souci de déclamer le texte avec 
clarté. Dans le premier madrigal de Ia série, 
De Veterne tue (Fiamma; ©. C., VI, 1, n° 1), 
l’usage renforcé des petites valeurs, la profusion 
des ornements mélismatiques et la division des 
voix à outrance n’empêchent pas l’ensemble de 
dégager une atmosphère calme et sereine, 
imprégnée d’un mysticisme plein d’onction et 
de rêve. Le don d’enchâsser des infiniment 
petits dans la masse, sans que nulle disparate 
s'ensuive, se manifeste avec tout autant d’éclat 
dans lo che l’età (Fiamma; n° 2), où le con- 
traste entre la vie d’auirelois, toute de gaité 
et d’insouciance, et celle d'aujourd'hui, avec 
ses visions de tristesse et d'horreur, est rendu 
de la façon la plus évocatrice. Un dubbio verno 


(Pétrarque ; n° 5) témoigne, derechef, d’un 
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sens aigu de la conciliation entre l'analyse et la 
synthèse. Quoi de plus audacieux que l'épisode 
Passan vostri trionfi, où la ligne plane du 
cantus 1 évoque le cortège des triomphes qui 
passent comme des fantômes; de plus magni- 
fiquement ouvragé que le travail thématique 
de la conclusion Ogni cosa mortal ? UÜU’son 
glingegni (Fiamma; n° 7) est.une lamentation 
sur le manque d'idéalisme des hommes qui 
méprisent la vertu et s’adonnent aux plaisirs 
les plus vils : la [* parte, où il est fait allusion 
au souvenir perdu des mœurs antiques, brille 
‘par la ligne noble et altière des motifs; la 
IE parte n’a, par contre, que des fragments thé- 
matiques d’allure prosaïque et presque triviale, 
pour exprimer la bassesse des humains dégé- 
nérés. Quand’'io penso (Fiamma; n° 9) use de 
modulations singulièrement expressives et raffi- 
nées dans le passage Cangiar l’usato colore, où 
le poète parle de la décoloration que le froid et 
la mort infligent au teint des mortels. Quando 
il giorno (n° 11) est un long madrigal en six par- 
ties, inspiré d’une sestina de Fiamma, sorte 
d’éloge des larmes qui s’accompagne d'images 
empruntées à la nature. Celles-ci trouvent par- 
ticulièrement à s'exprimer dans la VI parte, 
où les mots Poggi, valli, campagne, fiumi et 
boschi donnent lieu à une interprétation pitto- 
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resque des plus suggestives. L'œuvre entière 
est de premier ordre; le fragment ci-après 
donne une idée particulièrement heureuse des 
moyens par lesquels Orlande arrive à réaliser 
des contrastes expressifs, dans la dernière partie 


de sa carrière : 


a - mor mistillain pian.to, 


A pes 


stil.lain pian 


-lain pian - 


- ain pian - to, 
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no,e rasse-re . - nail tem-po.lo 


3 


Les derniers madrigaux à à voix sont contenus 
dans le recueil dédié au D' Mermann : Madri- 
gali a quattro, cinque et sei voci... Nuremberg, 
158; (Eitner, 1587). Ils n'offrent pas, dans 
l’ensemble, cette unité qui fait du V° libro un 
tout si cohérent. Le spirituel et le profane s’y 
coudoient sous des aspects variés et plus ou 
moins disparates. Chi non sa (O.C., VI, 2, n°11) 
chante l'amour en une langue musicale légère, 
élégante et bien rythmée, où de brefs épisodes 
homophoniques alternent avec des concerts 
mélismatiques d'un italianisme renforcé. Le 
texte de Signor, le colpe mie (n° 9) est une para- 
phrase du psaume VI, L'œuvre, assez longue, se 
divise en cinq parties que pénètre, d’un bout à 
l’autre, un souffle d’une haute spiritualité. Che 


gtova (n° 10) est une pièce d’une expression 
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grandiose et profonde, où le néant de la vie 
humaine est rendu au moyen des couleurs les 


plus intenses de la palette orlandesque. 


b) MADRIGAUX À QUATRE VOIX 


Des 41 madrigaux à 4 voix publiés dans les 
volumes VI et VIII des Œuvres complètes, 13 
sont antérieurs à 1560 : de ce nombre, 7 ont 
paru à Anvers dans D’Orlando di Lassus Il 
Primo libro dovesi contengono Madrigali, etc. 
(Eitner, 1555°) ; les 6 autres, dans des recueils 
mixtes imprimés en 1558 et 1560. L'ensemble de 
ces pièces est extrêmement varié dans la tech- 
nique et l'expression. Le motet, la frottola, la 
villanelle et la chanson française leur ont tour à 
tour donné leur empreinte. Il en résulte diffé- 
rents types qui s’échelonnent entre ces deux 
extrêmes : d’une part, un type simple, quasi- 
populaire, où domine le facteur villanelle ; 
d'autre part, un type plus complexe, où l’esprit 
madrigalesque nouveau s’adapte à un fond qui 
s’alimente aux diverses formes polyphoniques 
en usage au milieu du xvi° siècle. A ce dernier 
type appartiennent les madrigaux de 1555, Mais, 
fait significatif, en dépit de leur raffinement 
relatif, ces pièces se rangent, quand on les com- 


are aux madrisgaux à 5 voix de la même 
D 
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époque, dans un genre plus léger, plus libre, 
moins ambitieux. Un seul, Perch'io veggio (O.C., 
VIII, 1, n° 7) échappe à cette dissemblance, en 
raison de l'usage de certaines marches mélo- 
diques chromatiques. À son caractère un peu 
artificiel s'oppose la fraîche spontanéité des six 
autres morceaux du recueil, où se manifeste 
déjà toute la richesse d'imagination du maître. 
La longue pièce en 6 parties Del freddo Rheno 
(Id., n° 1) séduit par sa liberté de conception, 
exempte de tout maniérisme, son allure pleine 
d'aisance, son heureuse ponctuation. Les petites 
valeurs y font merveille, et de charmants madri- 
galismes la parsèment, sans que naisse un ins- 
tant l'impression de « placage ». Le style de vil- 
lanelle, avec sa gaîté, sa vivacité et sa carrure 
rythmique, règne en maître dans Vatene lieta 
(n° 5). On le retrouve dans les madrigaux sui- 
vants, publiés après 1555 : Dek, hor foss’ io 
(n°8), vraie perle, claire et chatoyante ; Appari- 
ran (n°9), pièce d’un caractère très harmonique, 
qui doit en partie son allure à la chanson fran- 
çaise; Von vi vieto (n° 10), qui se différencie à 
peine de l’authentique villanelle. 

Les onze madrigaux à 4 voix parus de 1560 à 
1576 n’offrent point une variété aussi grande. Ils 
se divisent en deux catégories : Dans la pre- 


mière prennent place les six stances de la « ses- 
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n° 


18), où apparaît la volonté d'appliquer à 
outrance le style madrigalesque à la mode, de 
rechercher à tout prix l'originalité, bref, de trai- 
ter le madrigal à 4 voix dans la manière complexe 
etraffinée du madrigal à 5. À la seconde se rat- 
tachent toutes les autres pièces de la série, où 
domine la simplicité de la villanelle, de la chan- 
son française et de la canzonetta italienne. Quoi 
de plus léger, de plus gracieux que Ben veggio 
(O0. C., VIIT, x, n° 14); de plus expressif dans la 
demi-teinte élégiaque, que Ov’e condotto (n° 15) ; 
de plus tendre, de plus finement coloré qu’Alma 
real (n° 17); de plus délicieusement badin que 
l’homophonie figurée de À che tenderm: (n° 19) 
ou de Sol che sei (n° 20) ; de plus exquis que ces 
deux canzonette au rythme souple et à l’homo- 
phonie transparente : Walvaggio horrido (n° 21) 
et Quando fia mai (n° 22); de plus raffiné, en son 
ton de cérémonie élégant et discret, que l’épi- 
thalame Vieni, dolce’ hymenco (n° 24)? 

De 1556 à 1583 paraissent sept madrigaux à 
4 voix, dont les 6 premiers figurent dans le 
recueil polyglotte dédié aux frères Fugger (Eit- 
ner, 1573), le septième dans un recueil mixte 
de 1583. Ce dernier, Poick il mio (0. C., VUI, 
1, n° 31) est le type parfait du petit madrigal 
simple dans la technique et raffiné dans l’expres- 
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sion. L’amoureux badinage du poème est rendu 
en une langue musicale exquise de grâce et 
rehaussée d’une pointe de pathétique qui fait 
pressentir Monteverdi. Des six pièces du recueil 
aux Fugger, les cinq premières, Di persona, Sotto 
due, Sotlo quel, Bianca neve et Mostran (n° 25 
à 29) décrivent, d’après l’Orlando furioso, les 
charmes irompeurs de la belle Alcina : subtiles 
miniatures dont la touche délicate marque la 
twansition vers l’écriture ouvragée des quinze 
dernières années du maître. 

Les derniers madrigaux à 4 voix de Lassus 
ont paru dans le recueil dédié à Mermann (Eit- 
ner, 1587). [ls se rattachent sans exception à la 
manière orfévrée de la vieillesse du maître. Des 
deux madrigaux profanes, Ârse la fiamm' (O0. C., 
VI, 2, n° 4) a des accents infiniment gracieux, 
pour vanter la beauté de l’aimable Delia ; Cosi 
cor mio (Id., n° 2) traite un fragment de l’Orlando 
furioso — 1à mort de Zerbino — dans un style 
idéalement approprié au sujet. Le madrigal spi- 
rituel Per aspro mar (n° 1) s'inspire d’une belle 
sestina de Fiamma, ettraduit l'allégorie de la con- 
fiance en Dieu, en une série de stances où l’élé- 
ment analytique et descriptif joue un rôle pré- 
pondérant. Canzon, la doglia (n°7) occupe une 
place à part, en raison de ses nombreux accidents 


harmoniques, qui rappellent la jeunesse du 
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maitre, Mais combien les modulations sont réa- 
lisées avec plus d’aisance, et comme l’ensemble 
est plus cohérent et mieux équilibré ! Le sum- 
mum de l’expression spirituelle s’observe dans 
Deck, lascia (n° 5), véritable écrin de pierres pré- 
cieuses, traité dans une forme musicale ultra- 
analytique; et dans Come pianta (n°6), dont 
l'écriture, en grande partie homophone, exclut 
presque entièrement les petits traits ornemen- 
taux ou descriptifs et repose, en majeure partie, 


sur des madrigalismes purement expressifs. 


€) MADRIGAUX A SIX VOIX ET PLUS 


L'écriture à 6 voix, appliquée au madrigal, ne 
semble avoir tenté Lasso que pendant les quinze 
ou vingt dernières années de sa vie. En eflet, 
les treize pièces de l'espèce qui sont reproduites 
dans les Œuvres complètes, ont toutes été 
publiées après 1578. Les deux plus anciennes, 
Di pensier (0. C., X, 1, n° 1) et S’io esca viva (d., 
n°2) figurent dans un recueil mixte de 1599. Di 
pensier se déroule dans une note tendre et har- 
monieuse, vrai régal pour l'espritet pur délice 
pour l'oreille. Le style marque nettement la 
iransition entre le mode relativement simple 
d'avant 1530 et la manière orfévrée des environs 
de 1580. Les madrigalismes, discrets et clair- 
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semés, s’enchaînent le plus délicatement du 
monde dans le tissu contrapuntique. Silen di 
rose (Id., n° 4), imprimé en 1594, est une pasto- 
rale dialoguée d’un genre assez conventionnel, 
où le maître a répandu à pleines mains les tré- 
sors de Ja grâce et de la fantaisie. | 

Neuf madrigaux à six voix sont contenus dans 
le recueil à Mermann (Eitner, 1587). Ils forment 
sans aucun doute la partie la plus remarquable 
de ce livre, par l’unité d'inspiration, la nou- 
veauté et l'originalité. Des deux madrigaux 
profanes, Ornando come suole(O. C., NI, 2, 
n° 0) et Tra verdi rami (Id., n° 22), le premier 
est un petit chef-d'œuvre de grâce élégante et 
d’aimable langueur. 

Les deux madrigaux spirituels qui traitent 
respectivement des fragments de l'Oda alla 
Prudenza et de l’Oda alla Fortezza de Fiamma, 
à savoir : Prendi l'aurata lira (Id., n°2r) et 
Hor ch'a l'albergo (n° 23) sont des panneaux déco- 
ratifs destinés à figurer ces deux vertus : la pru- 
dence et le courage. Des couleurs vives et lumi- 
neuses, une forte tendance à l’homophonie, un 
lyrisme expansif et vigoureux leur confèrent un 
relief puissant, quiévoque les représentations des 
Vertus par les peintres et les sculpteurs de la fin 
du moyen âge. Les cinq madrigaux restants sont 
aussi de premier ordre. {7 grave de l’eta (n°15) 
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oppose la confiance absolue en Dieu à la mélan- 
colie que provoque la sénilité. La description 
des maux de la vicillesse (dolor, tedio, pallor, 
etc.) engendre toute une série de madrigalismes 
expressifs ; à m'aghiaccio (je me glace), un ré 
dièse suscite une modulation pleine d’audace. 
La conclusion de la IF° parte offre un dévelop- 
pement madrigalesque de large envergure sur 
le petit mélisme redoublé à la tierce qui tra- 
duit £ tuoi diletti. Les épisodes conclusifs de ces 
divers madrigaux sont d’ailleurs tous des 
modèles d'amplification musicale. Ainsi, le 
madrigal Piu volie un bel desio (n° 16) s'achève 
par une quinzaine de mesures (del tuo spirlo…), 
dans lesquelles un travail de joaillerie d’un fini 
extrême se concilie sans effort avec une spiritua- 
lité presque dyonisiaque. Ben sono i premi tuoi 
(n°19) est, s’il est possible, plus sublime encore. 
Dans Tanto e quel bene (n° 19), le style à double 
chœur joue un rôle exceptionnellement impor- 
tant : l'ensemble rayonne d’une atmosphère 
lumineuse et pénétrante, qui rend à miracle les 
effusions de l’amour divin. 

Le plus ancien madrigal à 7 voix de Lassus, 
Che fai, alma (0. C., X, 2, n°1), est un dialogue 
entre le poète amoureux et son âme, d’après 
Pétrarque. Il a paru en 1569, ce qui explique 
dès l’abord le contraste qu’il forme avec les 
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pièces à 6 voix que nous venons d'étudier. Plus 
d’imitations, plus de petites valeurs, plus de tra- 
vail d’orfévrerie, mais une écriture homopho- 
nique qui écarte toute complication, et de larges 
plans décoratifs à la vénitienne, dont les opposi- 
tions symétriques réalisent des effets de peinture 
à fresque. Publié en 1584, le second madrigal à 
7 voix, Dilemi, vila mia (Id., n° 2) est, de même, 
un dialogue à double chœur, conçu dans un 
style coloristique analogue à celui du morceau 
précédent. M. Sandberger loue à bon droit le 
coloris titianesque, plein d’ardeur et de lumière, 
du tutti conclusif. 

Des trois madrigaux à 10 voix, le premier, 
Hor che la nuova (O0. C., X, 2, n° 4) date, par sa 
publication, de 1575. IL a pour texte un hymne 
au printemps, que Lasso a composé en forme 
de dialogue, au moyen de deux chœnrs de 
niveau légèrement différent. Il est peu d'œuvres 
du maître qui laissent à ce point l'impression 
d’une sorte de frénésie orgiastique. L'aspect 
général est celui d’une ample fresque, au colo- 
ris franc et clair, à base purement homopho- 
nique. De frais madrigalismes la parsèment, 
sans jamais rompre la ligne d'ensemble ou lélan 
lyrique. Le tutti final (4ccio risuont...) est une 
formidable « fanfare vocale », basée sur des 
accords élémentaires, figurés au moyen de leur 
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propre décomposition mélodique. Jamais le 
style vénitien n'a été traité avec un mouvement 
aussi intense et un tel frémissement de vie. 
Tandis que le sentiment de la nature s'exprime 
avec une divine allégresse, dans cette splendide 
composition, il prend une teinte élégiaque dans 
le délicieux madrigal Valle profunda (Id., n° 5), 
paru en 1584. À part la phrase initiale du cantus, 
à l'allure de récitatif dramatique, la pièce se 
déroule tout entière dans un ton de lyrisme con- 
templatif. Passan vostri trionfi (Id., n° 6) a éga- 
lement été imprimé en 1584 : écrit pour deux 
chœurs de niveau légèrememt différent, ce 
madrigal frappe par ses gigantesques tuttis, 
dont la masse s'étend depuis Le ré grave de la 
basse, jusqu’au la aigu du soprano ; l’ample 
homophonie à la vénitienne qui le domine et 
que figurent, par moments, des fragments imi- 
tatifs de structure élémentaire, convient on ne 
peut mieux au sujet, dont la note philosophique 
s’accommode à merveille de ces larges ondes 
sonores, de ce flot mouvant d’harmonies aux 
couleurs franches. 


F. — VILLANELLES, MORESQUES, ETC 


Nous comprenons sous cette rubrique l’en- 
semble des compositions d’Orlande qui ont paru 
sous l'appellation de Villanesche, Villanelle, 
Moresche, Altre canzoni, dans les deux recueils 
suivants : 1°D'Orlando di Lassus Il primo libro, 
dovesi contengono Madrigali, Vilanesche, etc. 
(Eitner, 1555°) ; 2° Libro de Villanelle, Moresche et 
Aitri canzont & 4, 5, Get 5 voci…. Paris, 1581 
(Eitner, 1581). 

On nomme villanelles les chansons dans les- 
quelles il est question des amours des paysans 
et des bergers. Elles sont originaires, pour la 
plupart, du sud de l’Italie. Du point de vue 
musical, ce sont, au début, des airs populaires 
monodiques. Toutefois, au xvi° siècle, Le peuple 
les chante occasionnellement à deux ou à trois 
voix, en contrepoint note contre note. Dans le 
cas d’exécution à 3 voix, la polyphonie comporte 
des successions d’accords parfaits marchant le 
plus souvent par quintes parallèles. À partir 
d’un certain moment, l’art populaire de la villa- 
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nelle séduit les maîtres du contrepoint par sa 
fraîcheur et sa simplicité. Il devient à la mode, 
et les musiciens du temps, grands et petits, s’y 
livrent avec ardeur, au cours d’une période qui 
occupe approximativement les deux derniers 
tiers du xvi° siècle. Telle qu’ils l’ont cultivée, la 
villanelle consiste en un morceau de courtes 
dimensions, conçu suivant un plan symétrique 
impliquant la division de l’ensemble en épisodes 
nettement distincts (A, B, C, etc.,), .ordinaire- 
ment sujets à reprise ; l'écriture est purement 
homophonique, le rythme très arrêté, la mélodie 
du cantus fortement individualisée. Les sujets 
traités ne se limitent plus aux amours des pay- 
sans et des pasteurs ; l’amour reste, il est vrai, 
le thème principal, mais il s’étend désormais à 
tous les gens du peuple, habitants des villes ou 
des campagnes. 

Des dix-huit textes qui ont inspiré Orlande 
dans ses villanelles, le plus grand nombre est 
en dialecte napolitain, ou tout au moins en lan- 
gue populaire, abstraction faite de toute locali- 
sation. Sauf trois, ils ont tous trait à l'amour. Il 
s’agit, dans la plupart, des amours rudes et gros- 
sières de la basse classe. On trouve quelques 
exceptions, dont une, Sto core mio, dans le 
recueil de 1555. Sto core mio (0. C., X, 3, n° 6) 
donne une idée très nette du genre. Ses quatre 
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sirophes se chantent sur la même musique. Des 
trois vers que comporte chacune d'elles, le 
premier et le troisième sont sujets à reprise 
(plan : AA/BjCC). 

Le cantus a un caractère très mélodique. Le 
ténor (2° voix en montant) aussi, et pour cause : 
il est, en effet, selon toute probabilité, la 
mélodie populaire même qui a servi de base à 
Lassus pour la composition de la pièce, car on 
le retrouve, comme cantus, dans un recueil de 
villanelles paru dès 1545. Quatre autres mor- 
ceaux du Libro de 1555, Madonna mia {X, 3, 
n° 1}, Tu sai (n° 2}, No giorno (n° 3) et La Corte- 
sia (n° 4) sont dans le même cas, Ils compor- 
tent pareillement plusieurs strophes et un plan 
symétrique. La plus fruste des villanelles de 1555 
est Tu, traditora (n° 5), tant sous le rapport de 
la musique que du texie, dont l’âcre « vérisme » 
s'alimente aux bas-fonds de la poésie populaire 
napolitaine. 

Neuf villanelles sur les douze du recueil de 
158: ont des sujets amoureux. $’io ve dico (O.C, 
X, 4,n°1), S’io ti vedess’ (n° 14) et O occhi(n° 15) 
s’écartent de la brutalité propre à la plupart de 
ces petites pièces. Le style reste purement ho- 
mophonique, comme dans le Libro de 1555, Les 
six villanelles amoureuses restantes ont un ca- 


ractère beaucoup plus grossier. Ad altre (n° 3) 
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nous introduit dans un mauvais lieu où les 
clients se distraient en jouant au triche-trac et 
au cocucco, sortes d'appareils « bruiteurs » au 
son cliquetant et bourdonnant. Ogni giorno 
(n° ro) retrace les récriminations ironiques d’un 
amant qui reproche à sa maîtresse de se donner 
à d’autres, etc. Ad altre a d’amusantes répétitions 
de notes pour suggérer le cliquettement du 
triche-trac ; S’io fusse (n° 11) séduit par une 
musique allègre et sautillante, d’un sentiment 
populaire très prononcé; Tutlo lo di a deux ver- 
sions : l’une à 4 voix, l’autre à 8 voix et deux 
chœurs. 

Ecco la nimph’ (n° 2) est, selon toute vraisem- 
blance, une chanson de carnaval qui peint un 
type de femme bien connu à Naples, la courti- 
‘ sane juive. O bella fusa (n° 9) est le chant d’un 
camelot qui vante sa marchandise : à part un rudi- 
ment d'imitation au début, la musique est basée 
sur des successions d'accords volontairement 
monotones, qui évoquent la mélopée du « cri des 
rues ». Saccio na cosa (n° 5) est une énigme; il 
s’agit de deviner ce qu’est un certain objet, 
dans l'espèce, un dévidoir.: 

Telle qu’elle apparaît dans l’œuvre de Lasso, 
la Moresque est une pièce en dialecte napolitain, 
où l’on voit entrer en jeu les nègres (gente nigra) 
qui servaient comme esclaves dans le sud de 
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l'Italie. A Naples, au xvr° siècle, des acteurs de 
bas étage donnaient des représentations au bord 
de la mer et devant les châteaux des seigneurs. 
Parmi les personnages qu'ils incarnent dans leurs 
improvisations, les négresses Lucia et Giorgia et 
le Cucurucu, jouent un rôle de premier plan. 
La plus ancienne moresque de Lasso est sans 
_ doute celle qui a paru isolément en 1560, O Lu- 
cia (0. C. X,3, n° 7). Elle est à 3 voix et de nom- 
breuses quintes parallèles y marquent claire- 
ment l'intention de parodier la polyphonie 
rugueuse des gens du commun. Le texte est 
une sérénade burlesque de Giorgia à Lucia. Aux 
supplications de Giorgia, Lucia répond par des 
invectives scatologiques, dont la verdeur ne dif- 
fère point de celle des gens du peuple d’aujour- 
d’hui. Avec sa déclamation strictement syllabi- 
que, son mouvement vif et l'extrême simplicité 
de sa mélodie, cette pièce rend d’une façon vi- 
vante et originale le dialogue à l’emporte-pièce 
des deux négresses. | 
La première moresque du Libro de 1581, Hai 
Lucia (O0. C.X, 4, n° 8) met encore en scène les 
deux négresses. Giorgia proteste de son amour 
pour Lucia et lui annonce que sa maîtresse 
l'ayant libérée, elle compte se marier bientôt. 
Le langage est moins brutal que dans la mores- 
que de 1560, mais l’espritn’est guère plus relevé. 
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L'écriture musicale est, en tout et pour tout, 
celle des villanelles à 4 voix. 

Lucia celu (n° 13) nous ramène au sans-gêne de 
la moresque de 1560. C’est de nouveau une séré- 
nade de Giorgia, entrecoupée par les apostro- 
phes injurieuses de Lucia. La pièce se termine 
par un chœur de la Burnoguala (les « gueules 
noires »), qui tranche sur le dialogue proprement 
dit par la désinvolture de son rythme et la gaîté 
puérile de ses mélodies. La moresque Al{ala, 
Pia calia (n° 16) est une «chanson denègres » dont 
le texte, mélange désordonné de baragouin mau- 
resque et de mots italiens, forme un charabia 
quasi insaisissable. 

Les trois dernières moresques du recueil de 
158r sont à 6 voix. Cathalina (n° 18) estencore une 
sérénade de l’ineffable Giorgia, adressée, cette 
fois, à Cathalina, qui, à l'instar de Lucia, ne se 
fait pas faute d’injurier « cette chienne grima. 
cière ». L’authentique £empo di moresca (3j2) y 
joue, en fait, un rôle aussi conséquent que le 
rythme binaire. Le portrait grotesque que Gior- 
gia fait de sa bien-aimée Cathalina (Chissa ca- 
pilla, etc.) est, musicalement, un modèle de 
déclamation vive et mouvementée, propre à sug- 
gérer une atmosphère de comédie. Chi chi li chi 
(n° 19) est un dialogue assez confus et plein de 
mots à double sens, où l’on voit l'insatiable Lucia 
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reprocher au Cucurucu, avec qui elle passe la 
nuit, de ne pas répondre comme elle le vou- 
drait à son désir amoureux. 

Outre les moresques et Les villanelles, le re- 
cueil de 1581 contient une série d’« autres chan- 
sons » (altre canzoni) pourvues de textes italiens. 
Voici d’abord une pièce à 8 voix, Zannt(O. C.,X, 
4, n° 12), dialogue entre Messer Pantalone de 
Venise et son domestique bergamasque Zanni, 
où chacun parle lidiome propre à son.lieu 
d’origine. Le maître tance le valet qui s’attarde 
plus qu'il ne faudrait dans la cave. Le valet ré- 
pond avec un à-propos dont on aurait mauvaise 
grâce à méconnaître la saveur. La traduction 
musicale s'appuie sur deux chœurs de niveau 
différent, dont les alternances sont commandées 
par le dialogue. De fait, l’on a affaire à un petit 
madrigal dramatique avant la lettre, dont la fac- 
ture rude et élémentaire laisse l’impression d’un 
travail improvisé. Mais que de vie et de sponta- 
néité dans cette improvisation, et comme le quasi 
parlando de certains passages donne déjà un 
avant-goût de ce que sera le récitatif de l'opéra 
bufja ! 

La pièce à 4 voix Par ch'ai lascialo (Id. 
n° 6) nous fait assister à la sérénade inutile d’un 
autre personnage de Ia comédie italienne 


le Capitano espagnol. La musique rappelle tout 
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à fait celle des villanelles à 4 voix, sauf en ce 
qui regarde la forme, que le retour périodique 
d’un refrain (Deh poverella..….) permet d’assimi- 
ler à un rondo. La « todescha » Matona mia cara 
{n° 12) met en scène le soldat allemand — rei- 
tre ou lansquenet — dont on se servait autre- 
fois dans les guerres, en Italie. Il s’agit encore 
d'une sérénade, que ce personnage chante en 
italien, avec l’accent tudesque. Est-ce pour se 
faire pardonner cette innocente moquerie par 
ses patrons bavarois, que Lasso a écrit, sur ce 
thème, la plus charmante, la plus spirituelle 
musique qui se puisse imaginer ? La technique 
ne diffère pas de celle des villanelles, mais une 
veine d'inspiration plus légère et plus spontanée 
traverse la «todescha » et en fait une ravissante 
pièce de musique, dont la grâce et la vivacité 
contrastent avec la lourdeur ingénue des paroles. 
La forme est, derechef, celle d’un rondo, dont le 
refrain Don, don, don... contrefait un prélude 
de luth. 

La pièce Mi mechiamere (n° 17) est en dialecte 
padouan. C’est le monologue d’un boulanger 
qui se vante en termes équivoques de ses innom- 
brables bonnes fortunes. Ecrite à 5 voix, cette 
« padovana » a, comme les deux morceaux précé- 
dents, la forme d’un rondo. Elle module de telle 
manière, qu’à part deuxou trois légères inflexions 
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mineures, elle ne sort guère des tons d’ut et de 
sol majeur, ce qui lui donne une physionomie 
harmonique exceptionnellement moderne. 

La dernière pièce du recueil, © la, o che bon 
eccho (n° 23) est une sorte de « jeu de l'écho ». 
Composée à 8 voix pour deux chœurs égaux, elle 
repose sur un texte divisé en une quantité de 
petits fragments qui donnent lieu à des répéti- 
tions successives en forme d’écho. Le second 
chœur forme, à proprement parler, un canon har- 
monique avec le premier. On ne peut rêver mé- 
lange plus exquis d’enjouement, d'humour dis- 
cret et de poésie de la nature, calme et fraîche. 


G. — LES CHANSONS FRANÇAISES 


Des 146 chansons françaises de Lasso qui ont 
pu être inventoriées, 135 ont été conservées dans 
leur intégrité : elles figurent dans les tomes XII, 
XIV et XVI des Œuvres complètes ; soixante- 
sept sont à 4 voix; cinquante-huit à 5; une à 3; 


quatre à 6; cinq à 8 voix’. 


a) CHANSONS À QUATRE VOIX 


Les douze chansons à 4 voix publiées de 
1555 à 1560 sont contenues pour moitié dans Di 
Orlando di Lassus Il primo libro. (Eitner, 1555"), 
et pour moitié dans des recueils mixtes. Elles 
offrent, dans l’ensemble, l’image d’un art sans 
inégalités, sans faiblesses ni disparates. Le gé- 
nie du maître s’y révèle dans toute son aptitude 
à rendre les moindres nuances de l'amour, de la 
tristesse ingénue de l’amant en peine jusqu’à la 
gaillardise non voilée du libertin en quête de 
réalités tangibles. 

1. Pour la chronologie des chansons de Lassus, cf. le tableau 


chronologique dressé par M. Sandberger dans la préface, P. Lv, 
du vol. XII des O. C. 
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À part Vray dieu (O. C., XIT, n° 38), les chan- 
sons du recueil de 1555 ont toutes un caractère 
sérieux, élégiaque. Les deux meilleures sont 
Je l'ayme bien (XII, n° 19) et Vray dieu. La pre- 
mière est un exemple frappant de ce style mixte, 
où la vieille écriture imitative à la néerlandaise 
s’accommode, sans heurt ni contradiction, des 
motifs brefs et vifs de la chanson française. La 
seconde montre Orlande dégagé de toute tradi- 
tion archaïque et naviguant à pleines voiles à La 
découverte d'horizons inédits. 

Des 6 chansons publiées après 1555, Un doux 
nenny (XIT, n° 21) et Je ne veulx rien (n° So) sont 
de vrais modèles, par la souplesse, l'élégance, 
l'esprit malicieux. Hélas, quel jour (XII, n° 22), 
imprimée en 1560, est de qualité supérieure et 
porte, plus que toutes les précédentes, la marque 
propre du génie orlandesque. L’amoureuse nos- 
talgie du poème est évoquée en une série d’épi- 
sodes où règne la plus délicate sensibilité, la 
plus exquise tendresse, la plus touchante sincé- 
rité. 

La période comprise entre 1560 et 1570 est 
celle où Orlande parait s'être livré avec Le plus 
de zèle à la composition de chansons à 4 voix. 
Des 34 pièces du genre qui ont vu le jour à 
cette époque, le plus grand nombre a paru dans : 


Le premier livre de chansons à quatre parties 
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auquel sont ving et sept chüusons nouvelles com- 
posées par M. Orlando di Lassus.. Anvers, Jacob 
Susato, 1564 (Eitner, 1594). Lasso élargit le 
cercle de ses sujets, qui se limitaient auparavant 
à l’amour. Son choix s'oriente fréquemment vers 
des poèmes légers et spirituels, qui permettent 
à sa verve comique de se donner libre carrière, 

La technique des chansons de cette époque 
ne diffère pas essentiellement de celle des 
pièces plus anciennes, si l’on excepte que 
presque toute trace d’archaïsme a disparu et 
que le détail de la facture tend progressivement 
au raffinement, à l'orfévrerie. Il n’en est toutefois 
qu'une seule, St vous n’estes (XII, n° 30) où cette 
tendance se manifeste d’une facon vraiment 
significative. 

Des trois chansons de 1564 vouées à l'amour 
sérieux, Ardant amour (n° 12) est de premier 
ordre par la beauté du travail technique et la 
chaste suavité de l'expression. La plus réussie 
parmi les chansons où l'amour est représenté 
sous des couleurs aimables, riantes ou mali- 
cieuses, est Bonjour mon cœur (XII, n° 5r):traité 
à peu de chose près comme une monodie 
accompagnée, le salut plein de ravissement 
qu'adresse Ronsard à la« douce rebelle » s'exprime 
en une langue idéale de souplesse, de fraîcheur, 


de sens mélodique. 
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L'amitié est peinte sous des couleurs discrètes 
et un peu grises dans Le vray ami (XII, n° 3r). 
La mort est jeu pire (n° 29) interprète avec une 
gravité comique l’épitaphe burlesque de Marot 
pour le poète Coquillart. Dans Mes pas.semez 
(n° 46), Orlande traite à la manière d’un petit 
madrigal un texte dont l’atmosphère élégiaque 
n’est pas sans rappeler Pétrarque. 

Monsieur l'abbé (n° 8) est une chanson sati- 
rique, dans laquelle un ministre du culte est 
tourné en dérision à cause de son intempérance. 
C’est encore la verve satirique qui domine dans 
Qui dort icy (n° 9), pièce d’une grâce menue, 
où l'alternance entre les valeurs longues et 
brèveset la division fréquente des voix deux par 
deux produit les plus charmants effets. La 
chanson Quand mon mary (n° 11), où la jeune 
femme d’un vieux mari « rioteux et groumeleux » 
clame son triste sort avec une ironie presque 
tragique;iest une merveille d'expression, en sa 
rude bonhomie, que fait ressortir la combi- 
naison symétrique de périodes homophones bien 
rythméesetsujettes arépétitions. Parmiles pièces 
à tendance populaire, Soyons joyeux (n° 10) est 
peut-être la plus séduisante par sa grâce, sa 
fraîcheur, son laisser-aller plein de légèreté et 
de finesse. Margot labourez (n° 52) s'appuie sur 


une chanson de vigneron, humble fleur des 


u 
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champs, que Lassus a recouverte d’un vêtement 
polyphonique dénué de toute complexité. Si 
vous n’estes (n°30) a pour texte une pièce de Marot, 
dont le maître a fait un badinage musical plein 
d'esprit, sorte de mosaïque construite sur des 
fragments de gamme de trois ou quatre notes, 
animés d’un rythme caractéristique. Ces motifs 
sont, par moments, systématiquement redoublés 
à la tierce, anticipation remarquable d’un pro- 
cédé dont le maître n’usera couramment qu’à 
partir de 1595-80. La conclusion est tout à fait 
piquante, par le pointillé de ses petites strettes 
et le soudain éclat de lumière produit par la 
modulation finale. 

Les dix pièces restantes de la période 1560-70 
ont été publiées après 1564. Il estoit une reli- 
gieuse (XII, n° 39) met en scène une «religieuse 
de l’ordre del’Ave Maria », que l’abbessesurprend 
en posture galante avec un « Pater ». La traduc- 
tion musicale de Lasso combine, de la facon la 
plus humoristique, le style profane avec le style 
ecclésiastique ligaturé. On ne peut rendre la 
gauloiserie plus aimable que ne l’a fait le maître 
dans Si par souhait (n° 6), modèle de vivacité et 
d'esprit déluré ; rien n’est mieux « aéré », mieux 
ponctué, plus fertile en ingénieux contrastes. 
Ce sont aussi pièces grivoises que : Un advocat 
(n°4)et En un chasteau (n°7), dont la verve drôla- 
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tique dépasse toute imagination. O vin en vigne 
(n° 16), Un jour vis un foulon (n° 18) et Je suis 
quasi prest (n° 26) sont d'inspiration toute popu- 
laire. Le texte d’Un jour n’a aucun sens précis, 
mais prête à une. interprétation musicale dont 
Lassus ne s’est pas fait faute d'exploiter les res- 
sources : rien n’est à la fois plus simple et plus 
original que cette pièce homophonique où la 
répétition, lamodulationet laplastiquerythmique 
jouent un rôle capital. 

Les treize chansons à 4 voix parues de 1550 
à 1580 persistent dans le processus de diversité 
et de raflinement que nous avons noté au cours 
de Ia période précédente. Sans disparaitre 
entièrement, l'humour grossier tend à s’effacer 
devant un esprit plus fin, plus léger, de demi- 
caractère, si l’on peut ainsi dire. Entre ces 
deuxextrêmes : litalianisme madrigalesque d’une 
pièce comme Si Je suis brun et la franche gau- 
loiserie du Jeune moine, s'égrène une série d’in- 
termédiaires délicatement nuancés, qui témei- 
gnent de ce qu'à cette époque de sa vie, le 
génie du maître n’a pas subi le moindre déclin. 

Six de ces chansons ont été publiées dans le. 
recueil polyglotte aux frères Fugger (Eitner, 
1573). Si je suis brun (n° 14) s’écarte nettement 
du style propre à la chanson française et s’im- 
prègne de l’atmosphère du madrigal italien, 
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avec ses lignes mélodiques élégantes et ses 
harmonies suaves. Sçais-tu dire l'Ave (n° 34) est 
une ravissante miniature, où le retour inces- 
sant des mots « disoit-il » donne lieu à un pitto- 
resque ostinato à la basse. Une autre merveille 
dans le genre menu est la chanson Quand un 
cordier (n° 55), où l’enchevêtrement des fils de 
chanvre est rendu d’une façon quasi impression- 


niste : 
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Un jeune moine (n° 47) est la plus longue de. 
toutes Les chansons à 4 voix de Lassus. Basée 
sur un ténor profane à refrain, elle se compose 
d’une série de trois strophes sujettes à variation. 
Trèstonale et d’une parfaite régularité rythmique, 
elle représente le type accompli de la chanson 
française à déclamation syllabique rapide, gail- 
larde et caquetante. . 

Six autres pièces appartiennent aux Meslanges 
de 1576 (Eiïtner, Quellenlex., 1596‘). L'heureux 
amour (n° 2) est tout en lignes calmes et en 
émotion contenue ; St pour moy (n° 45), tout en 
détail madrigalesque, en verve élégante et 
gracieuse. Or sus filles (n° 32) est une chanson à 
boire, dont la ciselure ne fait tort ni à la netteté 
rythmique ni à la vigueur d’accent. Même parti- 
cularité dans la jolie pièce Sauter, danser (n° 5), 
où l’insouciance et la joie de vivre s’épanouis- 
sent avec une verve candide à souhait. Le sen- 
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üment de la nature est évoqué avec une rare 
délicatesse dans La nuict froide {n° 15). Beau le 
cristal (n° 48) chante la paix en un style homo- 
phonique d’un rythme décidé, presque martial. 

Des huit chansons à 4 voix publiées après 
1580, sept figurent dans la Continualion de 
Mellange de 1584 (Eitner, 1584°). La huitième, 
On doit le fer batre (XVI, 3 n° 1) est la seule dont 
le sujet soit étranger à l'amour : elle est com- 
posée dans un mode très travaillé, avec d’ex- 
quises trouvailles de technique et d'expression. 
Les sept pièces de la Continuation n'’offrent 
point de caractéristiques très accusées et sem- 
blent remonter, au moins en partie, à une 
époque antérieure de dix à douze ans à leur 
publication. Guéris ma tendresse (Id., n° 5) est de 
premier ordre, par le raflinement de l’expression 
et le charme souple de la facture. L'invocation 
à Vénus, O mère des amours (Id., n° 7) a une 
sonorité claire et cristalline, vrai régal pour 
l'oreille. Gallans, qui par terre (Id., n°8), chan- 
son satirique contre les amoureux, est l’une des 
pièces Les plus originales de Lassus : sa struc- 
ture essentiellement tonale, son rythme décidé 
etses vocalisés à panache lui donnent un air tout 
à fait Renaissance, qui marque une rupture 
définitive avec l'esprit littéraire et musical du 
moyen àge. | 


£ 


Lassus. 14 
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b) CHANSONS À CINQ voix 


L'écriture normale de la chanson française est 
à 4 voix. Dans sa prédilection pour le quintette 
vocal, Orlande s’est toutefois laissé entraîner à 
composer un nombre considérable de chansons 
à 5 voix. Les Œuvres complètes en contiennent 58. 

Entre 1559 et 1560, Lassus en publie quinze, 
dont le plus grand nombre dans le Tiers livre 
des chansons a quatre, cincq el six parties. 
Louvain, 1560 (Eitner, 1560°). Bien qu'il soit 
impossible de dater, même approximativement, 
ces différentes pièces, il n’est pas difficile de 
s’apercevoir que d’aucunes sont antérieures aux 
autres, ne füt-ce que par la maladresse avec 
laquelle l'écriture à 5 voix y est adaptée au 
concept « chansori ». Là où dominent la lourdeur 
et l’opacité du motet, sans qu’une raison expres- 
sive justifie cet état de choses, l’on a, sans nul 
doute, affaire aux premières tentatives de Lasso. 
C’est Le cas, entre autres, pour De tout mon cœur 
(XIV, n° 65) et pour Veux-tu ton mal (Id., n° 74), 
qui offrent encore l'aspect d'organismes mal 
dégrossis, larves ou chrysalides dont il sortira 
peut-être un jour un beau papillon. Vient ensuite 
une série de pièces où le fond motétique tend à 
s’animer par l'intervention de motifs brefs et bien 
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dessinés, dont le développement net et carré con- 
traste avec l'écriture ligaturée et le sentiment 
vague du style d'église. Appartiennent à ce stade 
la chanson grivoise Vous qui aymez (Id., n° 67), 
l’élégiaque Æst-il possible (n° 83), l’aimable et 
sentencieuse ÀÂu temps jadis (n° 80), etc. Le der- 
nier stade est celui où d’heureuses divisions des 
voix et un emploi ingénieusement réglé des 
petites valeurs créent cette allure vive et légère 
qui est essentiellement celle de la chanson fran- 
çaise. Cet idéal est atteint par-dessus tout dans 
Le Rossignol (n° 82), où l’équilibre formel et 
expressif le dispute au sens de la gradation et 
des contrastes. Il faut mettre dans une catégorie 
à part une série de morceaux que l’austérité de 
leur sujet place à mi-chemin du motet et de la 
chanson et qui, considérés sous cet angle, ne 
laissent rien à désirer en ce qui regarde l'appro- 
priation de la musique au texte. Il en est parti- 
culièrement ainsi pour Susanne un jour (XIV, 
n° 64), pièce fortement charpentée, dont on ne 
se lasse d'admirer la richesse plastique et l’ex- 
pression virile. 

Des dix-sept chansons à 5 voix publiées entre 
1560 et 1570, la plupart ont paru dans le Qua- 
triesme livre des chansons a quatre etcincg parties 
nouvellement composées par Orlando di Lassus… 
Louvain, 1564 (Eitner, 1564 *) et dans Le Mellange 
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de 1570. De même que pour les chansons à 4 voix 
de cette période, Lasso élargit peu à peu le cerele 
de ses sujets et traite de plus en plus volontiers 
des thèmes qui s’accordent avec [a tendance hu- 
moristique de son tempérament. Au regard de la 
facture, il vise essentiellement à s’écarter de Ia 
lourdeur et de l'expression vague du motet re- 
ligieux traditionnel. De fait, il n’a pas encore 
conquis l’unité de technique : il vacille, suivant 
les sujets, entre diverses conceptions qui, sans 
être contradictoires, n’en mettent pas moins 
obstacle à la formation d’un style bien défini. 
Seules, les pièces à base d’humour pittoresque 
répondent sans restriction à l’idée que lon se 
fait du genre. C’est ce que l’on peut constaier, 
par exemple, dans la joyeuse bergerette Et d’où 
venez-vous (XIV, n°73), dont les mélodies pleines 
d'originalité s'imprègnent d’une grâce comique 
irrésistible ; dans la chanson à boire La terre et 
Les eaux (Id., n° 58), merveille de verve, de cou- 
leur et de sens plastique ; dans Un mesnagier 
vieillard (n° 70), petit chef-d'œuvre d’esprit rus- 
taud et de savoureuse gauloiserie. On observe 
des influences madrigalesques dans Rendez-mot 
mon cœur (n° 61) — pièce exquise par la plasti- 
cité de ses motifs, son coloris harmonique cha- 
leureux, son expression, faite de douceur et de 
tendre sensibilité —, et surtout dans Comme 
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la tourterelle (n° 86), où les modulations, disso- 
nances et autres accidents harmoniques suivent 
pas à pas le texte, comme s’il s'agissait d’un 
sonnet de Pétrarque. 

Mais, en dépit de l'inégalité d'ensemble, quel 
progrès, dans la plupart de ces chansons ! Que de 
petits morceaux parfaits dans leur genre, comme 
Toutes les nuicts {n° 89), merveille de sentiment 
sincère et de grâce ingénue; Je ne veux plus 
(n° 98), dont l'allure exceptionnellement mélo- 
dieuse s’apparie à une expression délicate et 
sans cesse changeante ; Chanter je veux (n° 69), 
où la louange d’une dame qui aime la musique 
donne lieu à des concerts polyphoniques d’une 
richesse inaccoutumée ! 

Vingt et une chansons ont vu le jour dans la 
période qui va de 1570 à 1580. Elles se divisent 
en deux groupes dont le premier et le plus 
important comprend la série des seize pièces 
parues dans le Livre de chansons nouvelles a cinc 
parties, Paris, 1571 (Eitner,1571°). Ici, l'unité 
de style est réalisée du fait que Lassus a réso- 
lument adopté, pour la chanson à 5 voix, l'écri- 
ture du madrigal. C’est au point que, lorsque le 
sujet traité est de nature élégiaque, l’on se trouve 
en présence de véritables « madrigaux français ». 
Par contre, quand les vers mis en musique sont 
du ressort de l'humour gaulois, l'application des 
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procédés madrigalesques ne nuit en rien à la 
spontanéité de l'expression, mais réalise, dans le 
détail, des finesses que ne connaît point la chan- 
son humoristique à 4 voix. L'unité stylistique 
ainsi obtenue va de pair avec une tendance gé- 
nérale à élever le niveau esthétique. Il semble 
que Lassus ait été insensiblement entrainé à 
faire de la chanson à 5 voix un « genre noble » 
qui contraste, par son raffinement, avec le 
« genre mineur » que constitue la chanson à 
4 voix. Ronsard et la Pléiade sont, avec Marot, 
ses principales sources d'inspiration. De plus en 
plus l'esprit de la Renaissance s’infiltre dans ses 
chansons. Les madrigalismes dont il les parsème 
ne font qu’accentuer cetle tendance, si bien que, 
comparé aux recueils précédents, le Livre de 1591 
apparait comme l’une des manifestations les plus 
typiques de cette emprise de l'esprit nouveau 
sur son âme réactionnaire. 

Le recueil de 1571 s'ouvre par deux pièces de 
cérémonie : Comme un qui prend (XVI, 2, n° 1) 
est un éloge du roi Charles IX, sorte de marche 
solennelle, au rythme lent et régulier ; Ton nom, 
que mon vers (Id., n° 2) vante la reine-mère, 
Catherine de Médicis, en un style brillant, varié, 
très madrigalesque. Paisible Demaine (n° 10) a 
des accents élyséens pour chanter la capitale de 
la France. L’expression idéalisée du madrigal 
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atteint son point culminant dans Amour donne 
moy (n° 16), dont le début de la I1* parte est un 
modèle de vérité expressive : 


Ne me 


2 


Par exception, la petite pièce D'amour me va 
(n° 12) est presque totalement exempte d’in- 
fluences madrigalesques ; il en est de même de 
Bonjour, bonjour (n° 11), où règne sans réserve 
le ton de la chanson française proprement dite : 
tout serait à citer dans ce délicieux morceau, 
dont tel passage, comme Bon vespre, Bonne nuit 
est une pure anticipation romantique, par son 
coloris crépusculaire. 

Vient ensuite une série de pièces à ten- 
dances plus ou moins moralisantes : Parents sans 
amis (n° 8), où règne l'inaltérable bonne humeur 
de la vieille chanson française imitative, rénovée 
par mille finesses de métier; Hélas, mon Dieu 
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(n° 9), vrai madrigal spirituel, empreint d'une 
douce sérénité philosophique; Je vous donne 
(n° 14), gracieuse miniature madrigalesque con- 
sacrée à la « vertu qui se nomme : Patience »; 
De plusieurs choses (n° 15), dont le texte humo- 
ristique provoque un retour au style propre de 
la chanson, mais avec une note d'élégance qui 
procède du madrigal; Pour courir en poste 
(n° 13), longue composition en quatre parties, 
où la célèbre ballade de Marot est traitée dans 
une forme musicale riche d'humour et de fine 
analyse. 

Des deux chansons bachiques : Ores que je suis 
(n° 5) et Soufflons d'autant (n° 6), la première 
est particulièrement caractéristique de la ma- 
nière d’Orlande à cette époque de sa vie : sur 
un fond rythmique et harmonique net et vigou- 
reux, le maître a serti toutes les perles de l’écrin 
madrigalesque, sans nuire en rien à la ligne 
d'ensemble. 

Le second groupe de chansons appartenant à 
la période 1570-80 comporte quatre pièces qui 
figurent dans les Meslanges de 1596, et une qui 
a paru isolément dans un recueil de lieds alle- 
mands de Îla même année. Ceite dernière, 
Las, je r'iray plus (XNI, 3, n° 14) est d’ins- 
piration purement populaire. Basée sur des 


motifs piquants et ingénus, elle affecte la forme 
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d'un rondo libre, qu’un traitement madri- 
galesque raffiné vient enrichir de grâce et de 
fantaisie. 

Les cinq chansons à 5 voix parues dans la 
Continuation du Mellange de 1584 (Eitner, 
1584) sont d'un intérêt secondaire. 


c) CHANSONS A TROIS, SIX ET HUIT VOIX 


L'unique chanson à 3 voix de Lassus, Mais 
qui pourroit (XVI, 3, n° 6) figure dans un recueil 
de 1584. C’est une pièce strophique, exquise- 
ment naïve, en son homophonie à la fois pleine 
et légère. Les quatre chansons à 6 voix ont éga- 
lement vu le jour en 1584. Mais qui pourroit 
(XVI, 3, n° 16) traite le même texte que le mor- 
ceau précédent, avec une musique différente 
pour chaque strophe, sauf en ce qui concerne 
le refrain (Qui me l’a...). La chanson Dessus le 
marché (Id., n° 19) s'inspire d’une savoureuse 
mélodie populaire, qu’elle développe dans un 
mode délicatement orfévré. Le même style 
folklorique aristocratisé règne dans Vignon, 
vignette (Id., n° 17) et dans Si vous estes (Id., 
n° 18). 

Les cinq chansons à 8 voix ont toutes été im- 
primées entre 1550 et 1556. Un jour l'amant et 


l’'amie (XIV, n° or), écrite pour deux chœurs d’é- 
; 91}; 
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gal niveau, est une œuvre simple, gaie et pleine 
de franchise, dont la conclusion — une esquisse 
de concert d’oiseaux — rappelle, en petit, les 
évocations descriptives de Jannequin et de Gom- 
bert. Hola Caron (XVI, 2, n° 17) est un dialogue 
entre un amant qui souhaite la mort, et Caron 
qui lui refuse le passage, sous prétexte que l’on 
ne meurt pas d'amour : à part le tutti final, 
d’une structure peu compliquée, les alternances 
des deux chœurs égaux offrent maints détails 
madrigalesques des plus expressifs. Dimoy mon 
cœur (XIV, n°93) retraceles protestations de fidé- 
lité de deux amants sur le point de se séparer. 
La partie la plus intéressante est le tutti conclu- 
sif, où les imitations d’un motif en forme d’ac- 
‘ cord parfait décomposé, traité par mouvement 
direct et contraire, produit un effet coloristique. 
plein de sève et d’entrain; plus loin (Comme un 
rocher, qui pour flotz ne déplace), de petites fi- 
gures montantes et descendantes imitent le jeu 
des vagues, cependant que la basse qui les sou- 
tient reste ferme comme le roc parmi les flots 
en fureur. Dans Que dis-tu, que fais-tu (Id., 
n°92), le poète — Ronsard — dialogue avec un 
tourtereau tout éploré d’avoir perdu sa compa- 
gne. Deux chœurs d’inégal niveau se font mu- 
tuellement la réplique. Une atmosphère suave et 
nostalgique imprègne d’outre en outre cette 
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splendide pièce, dont on ne se lasse d'admirer 
la grâce mélodique et la douceur harmonique. 
L’épilogue Que vous estes heureux a toute l'émo- 
tion concentrée de certains chœurs dramatiques 
de Monteverdi. | 


H. — LES LIEDS POLYPHONIQUES ALLEMANDS 


Orlande a publié en tout quatre-vingt-treize 
lieds allemands, dont vingt-cinq à 3 voix, dix- 
sept à 4, quarante et un à 5, neuf à 6, un à 
8 voix. 

De 1512 à 1556, les imprimeurs d’outre-Rhin 
éditent un nombre considérable de pièces poly- 
phoniques composées sur des textes allemands. 
Le maitre qui représente le genre avec Le plus 
d'ampleur et d'originalité est le suisse Senfl. 
Ces lieds ont un caractère essentiellement natio- 
nal. Basés en majeure partie sur des mélodies 
populaires utilisées comme ténor et traitées en 
contrepoint, ils brillent par des qualités de frai- 
cheur, d'intimité et d’ingénuité qui leur donne 
un cachet très à part. Leur fond naïf s’apparie 
sans effort à un raflinement d’exécution qui 
trahit sans réserve l’influence de la discipline 
franco-néerlandaise. 

En arrivant à Munich, Orlande ne connaissait 
pas encore l'allemand. Il l’apprit, dans l’inter- 
valle qui sépare son départ d'Anvers de sa 
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nomination au poste de capellmeister. Il ne se 
risque cependant à publier son premier livre de 
lieds qu’en 1567, dix ans après son installation 
dans la capitale bavaroise. Sa prédilection pour 
le quintette vocal se manifeste en ce que ses 
deux premiers recueils du genre (Eitner, 1567* 


et 1572) ne contiennent que des pièces à 5 voix. 


a) LIEDS A GINQ VOIX 


Quand on considère d’un coup d'œil les quinze 
pièces contenues dans le recueil Vewe leüts- 
che Liedlein mit fünff Stimmen.… Munich, Berg, 
1567, on est frappé par la variélé des sujets, la 
maîtrise dans l’art d'écrire à 5 voix, la tendance 
plutôt modérée à l'expression madrigalesque. 
Les recherches de raffinement sont rares, le 
maître se complaisant de préférence dans une 
manière fruste et à gros traits, qui rend à sou- 
hait ce que la poésie allemande du xvi° siècle à 
de lourd et de naïf, en comparaison de l’art fran- 
çais ou italien du temps. 

Parmi les lieds profanes, certains, comme 
Die Zeit (0. C., XNIII, r, n° 6), et Vor Zeiten 
(n° 5) ont une tendance moralisante. Dans Dée 
Zeit, le poète se plaint de ce qu’au jour d’aujour- 
d’hui, les hommes manquent de bonne foi. Las- 
sus a revêtu ces pensées moroses d’une musique 
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allante et calme, qui va son petit bonhomme de 
train sans prendre les choses au tragique. Vor 
Zeiten vise plutôt à l'humour : avec le temps, 
tout change, mais on aurait tort de s’en tour- 
menter; philosophie légère faite d’insouciance 
naïve, dont la version musicale d’Orlande 
exprime à miracle la bonhomie simple et un peu 
narquoise. 

Im Mayen (n° 9) est un exemple typique de la 
manière dont Lasso parvient à différencier le lied 
allemand de la chanson française, tout en utili- 
sant les mêmes moyens, à savoir des motifs brefs 
et des valeurs courtes sujettes à répétition. Ce 
qu’il y a de rustique dans le texte, il Le rend en 
groupant ses matériaux de manière à donner 
l'impression d’une lourdeur primitive, qui évo- 
que les paysans de Breughel. La petite sérénade 
Tritt auff (n° 13) est une miniature légère, vive 
et piquante, basée sur des motifs peu développés 
et des successions harmoniques élémentaires. 

Le recueil de 1567 contient une série de 
chansons à boîre, genre où le maître excelle. 
Ist keiner hie (n° 4) est une merveille d’expres- 
sion virile et pittoresque, dont l’écriture savante 
ne trouble en rien la spontanéité. Der Wein (n° 5) 
est la chanson de l’ivrogne impénitent qui sait 
qu'en buvant il rend sa femme malheureuse, 


mais qui persiste dans son vice, parce qu’il n’y 
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peut résister. Nerveuse, bien rythmée et pleine 
d'énergie, telle est la traduction musicale, dont 
la bonne humeur ne s’interrompt que dans les 
passages à touches dissonantes, où le joyeux 
buveur fait allusion à la peine qu’il cause à sa 
femme. 4m Abend spat (n° 12) est de la quintes- 
sence d’art populaire. On ne saurait rendre avec 
une plus exquise ingénuité le bonheur des 
simples qui ne connaissent que Le bon côté de 
la vie. 

La joie de vivre s'exprime avec non moins 
d'originalité dans Frôlich zu sein (n° 14) et dans 
la chanson de carnaval, Die Fasznacht (n°3), pièce 
naïve et fruste, où l’idée de « singerie » (4Affen- 
spiel) suscite un épisode imitatif isolé, dans un 
ensemble purement homophonique. 

Im laut zu Wirtemberg (n° 8) est un lied en 
trois parties, où est conté le procès burlesque 
d’un âne qui s’est rendu coupable de boire le 
vin d’un vigneron particulièrement âpre à la 
défense de son bien. Lassus a traité ce sujet 
dans une note de terroir réussie. 

Comparé au précédent, le deuxième recueil de. 
lieds à 5 voix, Der ander Theil Teutscher Lieder, 
mit fünff Stimmen... Munich 1572 (Eitner, 1572) 
témoigne de notables progrès sous le rapport 
du raffinement technique et expressif. Les pro- 
cédés madrigalesques, encore peu perceptibles 
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dans les pièces de 1567, apparaissent ici en 
pleine clarté. Ce qui frappe surtout, c’est le 
tact avec lequel le maître les applique au genre, 
en tenant compte des exigences spécifiques de 
la poésie allemande, tant au point de vue du 
sentiment que de la couleur locale. 

Man sieht nun wol (XVIII, 2, n° 10) vante le 
charme d’un caractère droit et sans ruse en 
une langue assez analogue à celle du motet, 
encore que non exempte d’influences chanson- 
nesques et madrigalesques. Des trois lieds 
d'amour, {ch weisz ein hübsches Fräselein {n° 13) 
est un joyau par la finesse de la technique, la 
grâce naïve de l'expression, l’ingéniosité spon- 
tanée avec laquelle les motifs sont agencés et 
développés ; Æinmal ging ich (n° 15) montre 
pour la première fois Lassus résolument con- 
quis à la manière raffinée et analytique du 
madrigal. Chacune des quatre strophes a sa 
propre musique ; les détails du récit — il s’agit 
d’un amant qui raconte comment il a fait la con- 
naissance de celle qui est devenue sa femme — 
sont l’objet d’un travail d’orfèvrerie très soigné 
et d’une interprétation délicatement nuancée. 
La technique madrigalesque bat son plein dans 
le lied bachique Nur närrisch sein (n° 2). Mein 
Mann, der ist in Krieg (n° 1) est un lied très 


curieux, tant sous le rapport du sujet que de la 
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forme. Il s’agit d’une femme dont le mari, parti 
pour la guerre, ne revient plus, et qui voulant 
se remarier, impose à sa future belle-mère des 
conditions qui la dépouillent presque complè- 
tement de son bien. Le débat entre les deux 
femmes fait l’objet d’un dialogue animé. Le 
texte est divisé en quatre strophes qui, bien 
qu’utilisant les mêmes thèmes, reçoivent cha- 
cune un traitement musical différent. Alerte et 
riche de bonhomie, ce lied rend avec une logique 
implacable les diverses phases de cet âpre dia- 
logue. Es jagt ein Jeger (n° 12) est l’un des lieds 
les plus originaux d’Orlande. Le poème met en 
scène un chasseur qui poursuit une biche brune 
« avec laquelle on peut causer » : chasse toute 
symbolique, dont l'amour fait les frais. A 
l’exemple du poète, Lasso s’est surtout attaché 
au pittoresque de l'affabulation, réalisant de cette 
manière une œuvre de vie et de mouvement, où 
les diverses péripéties de la chasse s'expriment 
dans la langue picturale de la musique à pro- 
gramme. 

Le troisième recueil de lieds à 5 voix, Der 
dritte Theil schôner, newer, Teutscher Lieder, 
mit fünff Stimmen.. Munich, 1576 (Eitner, 1576) 
contient onze lieds qui forment un ensemble 
extraordinairement varié, tant au péint de vue 
de la technique que des sujets traités. D’aucuns 
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adoptent une manière fruste et quasi populaire ; 
d’autres empruntent au madrigal sa facture 
ouvragée et son ingénieux symbolisme. Ce qui 
frappe peut-être le plus, c’est le souci de la 
forme: pour ainsi dire chacune de ces pièces se 
distingue par une structure à part, qui témoi- 
gne de la volonté de raffiner, tant dans l’ordon- 
nance générale des matériaux que dans leur 
agencement particulier. 

Gott nimbt (XVIII, 3, n° 5) exprime la pro- 
fession de foi d’un sage qui croit qu'il ne faut 
point trop désirer dans la vie. Orlande a rendu 
ce petit poème dans ce ton de sérénité philo- 
sophique qui distingue certains de ses madrigaux 
spirituels. Frôlich und frey (n°9) est la chanson 
d’un amant dont les vœux ont été exaucés et qui 
implore Dieu afin qu'il lui accorde, ainsi qu’à 
sa femme, la continuation de leur bonheur et, 
après cette vie, la béatitude éternelle : thème 
à la fois grave ei candide, que Lassus a inter- 
prété comme une sorte de prière, nimbée de 
grâce et de tendresse. Welt, Gelt (n°3) s'inspire 
d'un poème satirique où sont stigmatisés les 
effets pernicieux du monde et de l'argent. Les 
trois strophes comportent une musique diffé- 
rente, avec cette restriction que le refrain Welt, 
Gelt reprend chaque fois les mêmes motifs, mais 
sous une forme nouvelle. Le caractère senten- 
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cieux du texte est rendu à la perfection au 
moyen de cette écriture à gros traits qu'Orlande 
emploie volontiers pour exprimer ce qu'il 
appelle, dans sa préface au recueil de 1576, la 
Teuische Dapffrigkeit ‘*. Dans Der Welte pracht 
(n° 8), le maître recourt à la manière orfévrée : de 
fréquents contretemps, de subtiles divisions des 
voix, des petits motifs en semiminimes, traités 
avec une extrême minutie, témoignent clairement 
de ce souci de rafliner. 

Mit Lustthetich(n°4)estl'histoire d’un chasseur 
qui, chevauchant dans la forêt, entend chanter 
trois oiseaux, quine sontautres que trois «damoy- 
selles ». Il tombe amoureux de l’une d’elles et 
l'emmène, La version musicale comprend trois 
parties. Le maître y fait intervenir des fragments 
de la mélodie populaire Mit Lust thet ich qu'il 
traite avec une grande liberté, en forme de 
variations. La pièce est, au total, un chef-d'œuvre 
de grâce ingénue, toutimprégné du frais parfum 
de la forêt. Mein fraw Hilgart (n° 6) est une 
longue composition en cinq strophes. Un mari 
adonné au jeu y conte ses tribulations : il a 
tout perdu, jusqu'à son lit ; sa femme lui fait des 
reproches violents, il tente en vain de la calmer, 
et cela dégénère en une bataille où la mégère, 


r, La vaillance allemande. En fait, c'est plutôt la « bonhomie » 
qu'il veut dire, par opposition à la grâce (Lieblichkeit) italienne, 
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ayant le dessus, finit par le piétiner et le jeter à 
la porte. La version musicale est basée sur une 
mélodie imposée qui, placée au ténor, reste la 
même dans chacune des cinq strophes. Seuls les 
contrepoints varient de strophe à strophe. Tout 
travail d’orfévrerie en est banni, en sorte que 
les particularités de détail passent entièrement à 
l'arrière-plan. Hort zu ein news gedicht (n° 10) 
appartientau genre burlesque. Le « newsgedicht» 
est un poème carnavalesque sur les différentes 
sortes de nez. Après une introduction dont 
l'allure cérémonieuse fait penser aux Meister- 
singer, on assiste à l'énumération des nez : fol 
inventaire à la Rabelais, dont le côté caricatural 
s'accroît encore par l'effet des consonances 
rocailleuses de l'allemand. La musique, pure- 
menthomophonique, fourmille de madrigalismes 
littéraux et tire principalement sa variété de 
l’alternance entre le binaire et le ternaire. 


b) Liens À QUATRE voix 


Des dix-sept lieds à 4 voix, six ont paru dans 
le recueil polyglotte aux Fugger (Eitner, 1573). 
Par la brièveté des dimensions, la finesse de la 
technique et la grâce délicate de l’expression, 
ils rentrent, pour la plupart, dans la catégorie 
des « miniatures » musicales et contrastent, de 
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ce fait, avec Les lieds à 5 voix qui sont, en majo- 
rité, des compositions plus conséquentes et à 
visées plus ambitieuses. Annelein (XX, 5, n° 2) 
est un simple compliment à la femme aimée, 
_composé dans un style imitatif raffiné, d’une 
_extrème légèreté de touche. Non moins réussie 
est la chanson d'amour Ausz gutem Grundt (Id., 
n° 3), où domine une certaine forme d'italia- 
nisme, aussi éloignée que possible de l’essence 
primitive du lied allemand. Audite nova (n° 6) 
est un petit chef-d'œuvre d'humour populaire. 
C’est l’histoire de l’oie grasse qui, étant à point, 
se voit successivement plumer, nettoyer, rôtir, 
manger et arroser de force rasades. Après un 
prologue pompeux, commence le récit, qui se 
développe en un style homophonique alerte et 
bien rythmé, où règnent une gaîté, une bonne 
humeur, une bouffonnerie naïve sans pareilles. 
Les onze lieds restants sont contenus dans les 
Newe teutsche Lieder, Geistlich und Weltlich mit 
vier Stimmen.…. parus à Munich, en 1583 (Eitner, 
1583). Pris en bloc, ce recueil offre un caractère 
plutôt édifiant : cinq des pièces qu'il renferme 
sont, en effet, des lieds religieux; deux, des 
morceaux profanes à tendance moralisante; 
quatre seulement, des compositions purement 
profanes. Toutes sont d’un niveau très supérieur 
à la moyenne. Religieuses ou profanes, elles 
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représentent, dans tout son éclat, l’art de Lasso 
aux environs de 1580 : art subtil, qui vise moins 
à la grandeur et à la puissance, qu’à l'intimité 
et à la profondeur; art raffiné, qui use avec un 
tact exquis des ressources multiples du vocabu- 
laire madrigalesque ; art quintessencié, qui tend 
à exprimer les choses les plus simples en une 
langue châtiée et pourtant pleine de vie; art 
d'analyse, qui tomberait aisément dans la miè- 
vrerie, s’il était nianié par un génie moins pri- 
mesautier qu'Orlande. 

Die Gnad komt (XX, 4, n° 3) est une longue 
composition, dont les douze parties forment 
comme les panneaux d'un polyptyque. Le thème 
fondamental est celug de la confiance en Dieu. À 
part quelques passages d'une écriture plutôt 
ouvragée, l'œuvre entière est écrite dans un style 
assez simple, encore que raffiné dans l’inten- 
Uon. Auss meiner Sünden lieffe (n° 3) est une 
paraphrase du De profundis : de composition 
entièrement libre, cette pièce frappe par son 
caractère subjectif, qui fait pressentir les lieds 
religieux de Bach. 

Des deux pièces morales, Was heut (n° 5) con- 
scille de ne pas remettre à demain ce qui peut 
se faire aujourd’hui, et de ne pas faire faire par 
autrui ce que l’on peut faire soi-même. Lassus a 


traduit ces sentences en une pièce très brève : 
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on ne peut dire en un langage plus choisi, 
des choses qui paraissent, à première vue, plus 
étrangères à la musique. Von morgen frù (n° 7) 
est, de même, une merveille de simplicité 
et de vérité expressive, dans le ton calme et 
contemplatif. 

Le lied d'amour /ch weisz mir (n° 8) est une 
perle, par la grâce naïve de la ligne mélodique 
et la légèreté narquoise de l'expression. Baur, 
Baur (n° 9) et {ch hab ein Mann (n° 10) sont des 
petits tableaux de la vie populaire. Le premier 
peint le paysan qui porte, dans son sac, du 
beutre et du fromage, aime à boire du vin frais 
et est toujours prêt à danser. Complexe et raf- 
finé en apparence, ce lied se révèle, à l'exécu- 
tion, fort simple, et d’un effet très direct, très 
« visuel ». On dirait, par moments, d’une danse 
de paysans à la Breughel. /ch hab ein Mann est 
une pièce en huit parties, dont la première 
moitié met en scène la femme dont le mari ne 
sait que manger, boire et dormir; la seconde, 
celle dont l'époux est toujours dehors et ne 
rentre à la maison que pour la tourmenter. Cette 
série de panneaux retraçant la vie intime de 
deux « maumariées » représente avec un éclat 
tout particulier l’art d'Orlande arrivé au comble 
de la perfection. Le petit trait pittoresque y a 


un caractère vital, en ce qu’il s’enchâsse d’une 
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facon organique dans le tissu des voix. Le côté 
analytique est développé à outrance, pour le plus 
grand bénéfice de la variété et de la saveur pitto- 
resque. Chaque idée, chaque image se signale 
par un détail pictural, dont l'ingéniosité n’a 
d’égale que la spontanéité et le naturel de la 
mise en œuvre. 


c) LIEDS A TROIS VOIX 


Les vingt-cinq lieds à 3 voix ont paru en 1588, 
dans le recueil : Teutsche Psalmen : Geistliche 
Psalmen mit dreyen Stimmen.….. (Hitner, 1588°). 
Cet ouvrage contient 5o pièces, dont une moitié 
composée par Orlande, ct l’autre par son fils 
Rodolphe. Les textes sont des paraphrases des 
psaumes publiés à Cologne, en 1582, avec 
musique à une voix, par Caspar Ulenberg. L’élé- 
ment essentiel qui distingue ces lieds des motets 
à 3 voix, consiste dans la présence d’un cantus 
firmus. Empruntée au psautier d’Ulenberg, la 
mélodie imposée occupe une place variable sui- 
vant les morceaux. Orlande la traite, en général, 
avec une certaine liberté. Ces vingt-cinq pièces 
représentent un art de maturité, d’une technique 
sûre, d’une structure concise, d’une inspiration 
mesurée, encore que primesautière, d’un senti- 


ment concentré, qui s’en tient à la quintessence 
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et semble vouloir éviter tout ce qui pourrait rap- 
peler Ia prolixité de l’âge juvénile. Le côté 
ouvragé de cet art tient moins à l'abondance du 
détail analytique, qu’à la subtilité avec laquelle 
sont agencés des éléments relativement simples. 
Citons parmi les plus remarquables, Vernimb, 
Herr (XX, 6, n° 3), prière confiante d’une grande 
beauté plastique et d'une douceur harmonique 
sans égale; Herr, der du (n° 9) où la noble canti- 
lène qui sert de ténor est admirablement mise en 
valeur, Herr Goit, mein Hort (n° 14), merveille de 
raffinementtechnique et d'expression suppliante ; 
Ich harr auf Gott (n° 20), adorable cantique, d’un 
mysticisme pénétrant. | 


d) LIEDS A SIX Voix 


Les neuf lieds à 6 voix figurent dans les Newe 
teutsche, und etliche Frantzôsische Gesäng mit 
sechs Stimmen componiert, paru en 1590 (Eitner, 
1590). Cet ouvrage marque une tendance crois- 
sante à l’austérité. L’unique exception, Ein Kôr- 
belmacher (XX, 7, n° 5) s'inspire d’un fragment 
de poème de Hans Sachs, qui met en scène la 
dispute d’un vannier souabe et de sa femme. Une 
homophonie compacte fait ressortir avec un 
humour pesant les phases diverses de cette 
scène de ménage. Parmi les lieds religieux, 
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Maria vol Genad (n° 5) a pour texte un épilogue- 
paraphrase en quatre strophes sur l’Ave Maria : 
point de « ténor », mais une polyphonie libre 
d’un sentiment fort unitaire. Aus hartem weh 
(n° 3) est d’une grande sévérité et respire une 
profonde nostalgie; © Mensch (n° 4) ést une 
sorte de Dies iræ allemand eh raccourci. 

In oil trübsal (n° 6) est à mi-chemin du reli- 
gieux et du profane. La vie éternelle s'obtient 
par l'humilité, la patience et La prière : tel est le 
sujet de cette longue pièce qu'enrichissent force 
dissonances madrigalesques. Dans Æ£in gut 
Räht {n° ïi), les paroles consistent en conseils 
moraux à un puissant qui nourrit l'ambition de 
gagner le repos éternel. En fait, ce morceau ne 
se ratlache plus guère au concept « lied » que 
par la langue. Pour le surplus, rien ne le diffé- 
rencie d’un motet latin. Aussi bien, cette ressem- 
blance apparait dans toutes Les pièces du recueil 
de 1590, exception faite pour le Kôrbelmacher. 
Elle est solidaire de cette tendance générale qui 
pousse Orlande, vers la fin de sa vie, à tout faire 
converger vers une seule et même pensée : celle 
de ‘renoncer au monde profane pour ne plus se 
complaire que dans le spirituel. 


CONCLUSION 


La place de Lasso a déjà été définie, dans ses 
grandes lignes, par les écrivains musicaux du 
siècle dernier. Le maître est, d’après eux — el 
nous souscrivons sans réserve à ce jugement — 
l’un de ces génies à tendances synthétiques, qui 
clôturent une phase importante de l’évolution, 
en résumant les conquêtes du passé. Sa carrière 
d'artiste remplit, à peu de chose près, la seconde 
moitié du xvi° siècle et coïncide, en fait, avec 
la période de suprême épanouissement de la poly- 
phonie franco-néerlandaise. Orlande et Pales- 
tina meurent tous deux en 1594. Lie maitre ita- 
lien joue un rôle parallèle à celui du maitre 
belge. Comme ce dernier, il synthétise les divers 
aspects d’une forme d'art qui disparait après lui. 
Palestrina est. surtout un musicien d'église, pour 
qui l'élément profane n’a qu’un attrait secondaire 
et passager. Le genre auquel il voue ses préfé- 
rences est la messe. Lasso a aussi composé un 
grand nombre de messes ; mais il n’y a point mis 
le zèle et le feu sacré de sofi émule. Aucune de 
ses messes n’a ni la beauté définitive ni la signi- 
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fication historique d’une œuvre comme la Missa 
papæ Marcelli. La messe à ténor grégorien 
répugne à son désir de liberté et de large expan- 
sion. Ses prédilections vont à la messe-parodie 
qui, bien que basée, elle aussi, sur un matériel 
imposé, laisse le champ libre à des dévelop- 
pements plus variés et plus inédits. Un tel choix 
aboutit souvent à sacrifier l’expression spiri- 
tuelle à la richesse musicale. Aussi, comparées 
à celles de Palestrina, les messes de Lassus 
apparaissent-elles comme entachées d’un germe 
de décadence. 

La réserve avec laquelle Orlande se comporte 
à l'égard de la technique traditionnelle du cantus 
firmus est générale, et s'étend à toutes ses 
œuvres, tant profanes que religieuses. Il mani- 
feste une réserve analogue, mais plus accentuée 
encore, vis-à-vis des « canons » de l’école néer- 
landaise. Pour lui, le temps est passé de cette 
mathématique musicale, qui avait rendu d’im- 
menses services en tant que discipline, à une 
époque où tout était à créer, mais qui n’était plus 
désormais qu’une entrave à la libre inspiration. 

Environ un quart de siècle avant lentrée du 
maître dans la carrière de compositeur, l'Italie 
avait assisté à la naissance du madrigal. A peine 
âgé de vingt-cinq ans, Orlande se lance à corps 
perdu dans les expériences chromatiques des 
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madrigalistes etles applique, non seulement à 
ses madrigaux, mais aussi à ses motets. Plus 
tard, reconnaissant ce que ces tentatives avaient 
d’arbitraire, il y renonce et semble même vouloir 
les reléguer au rang des hérésies. Mais l'esprit 
madrigalesque s’est emparé de lui et ne le 
quittera plus. Son attitude rétrograde se borne, 
en effet, à répudier les excès modulatoires qui 
caractérisent le mouvement madrigalistique aux 
environs de 1550-60. Pour le surplus, il adopte 
sans réserve toutes les innovations dont ce 
mouvement avait pris l'initiative, et contribue 
personnellement, pour une large part, à les faire 
entrer dans le langage musical du temps. | 

Lassus débute au moment où le madrigal com- 
mence à exercer son influence sur les autres 
genres. L'étude chronologique de ses œuvres 
établit avec certitude que, plus il avance en âge, 
plus il tend à faire bénéficier le motet, la messe, 
la chanson française et le lied allemand de ses 
conquêtes techniques et expressives. Il y a là, 
il est vrai, une orientation générale propre à la 
seconde moitié du xvi° siècle ; mais l’ensemble 
de la production d’'Orlande offre un témoignage 
particulièrement frappant de cette évolution, 
‘surtout en comparaison de l’œuvre de Palestrina, 
restée beaucoup plus étrangère aux innovations 
de l’époque. C’est pourquoi l’on est fondé à sou- 
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tenir qu’à l’encontre du maître italien, Lasso 
marque, dans un certain sens, la transition vers 
la musique de l'avenir. 

Profondémenthumain etprofondémentcroÿant, 
tel est Lassus. Avec cela, une propension à s’in- 
téresser à tout, à ne rien laisser dans l'ombre, à 
explorer jusqu’au tréfonds tous les domaines de 
son art. Universalité et fécondité : tels sont Les 
traits distinctifs de son génie, quand on se borne 
à considérer, du dehors, la masse énorme de son 
œuvre. Que si l’on pénètre plus avant dans le 
labyrinthe de cette immense production, on est 
frappé par la multiplicité de ses aspects de détail 
et l’infinité des moyens qui concourent à cette 
diversité. 

Nous l'avons vu se livrer avec ardeur à l’art 
populaire de la villanelle et de la moresque, se 
passionner pour ces genres inférieurs jusqu’à 
tenter de les amplifier, en leur imposant un trai- 
tement nouveau, issu de son initiative propre, et 
répandre largement sa joie de vivre dans ces 
petites pièces d’une valeur musicale secondaire, 
mais d’un intérêt si vif au point de vue de l'étude 
des mœurs. 

Le madrigal italien le retient longuement. Il 
le cultive avec amour, spécialement le grand 
madrigal à 5 voix, queses visées idéalistes placent 
aux antipodes de la villanelle. Genre nouveau au 
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moment où il fait ses débuts, le madrigal est Le 
champ d'expériences qui détermine, en fait, toute 
l'orientation ultérieure de son art. Les tâtonne- 
ments de la période initiale font place, au bout 
d’un certain temps, à une sûreté de main qui 
s'accroît avec les années, jusqu'à réaliser un 
équilibre parfait entre la facture et l'expression. 
D'autre part, plus le maitre vieillit, plus il tend 
à faire servir le madrigal à des fins spirituelles. 
Nulle part plus que dans les madrigaux spiri- 
tuels de ses dernières années, le style spé- 
cifique du genre n’est observé avec autant de 
scrupule ; nulle part il ne fait l'objet d’un travail 
aussi minutieux, aussi évocateur d'images et de 
symboles. 

Le genre qui, dans l’œuvre d’Orlande, est resté 
le plus à Pabri de l'influence madrigalesque, est 
la chanson francaise. Il n’y a là rien qui doive sur- 
prendre, La chanson française est, en effet, l’une 
des manifestations les plus originales de l'art 
polyphonique du xv° et du xvr siècle. Au mo- 
ment où Lassa commence à s'y adonner, elle 
s'appuie sur une tradition solidement établie, qui 
en règle à la fois la technique et l'expression. 
Ses premières chansons à 4 voix offrent, dès 
l'aube de sa carrière, l’image de la perfection. 
Doué comme il l'était, il n'avait, d’une part, qu’à 
se conformer aux modèles tout faits qu'il avait à 
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sa disposition; d'autre part, qu’à se laisser aller 
à l'impulsion instinctive de son tempérament à 
fond gaulois. Somme toute, son rôle, dans l’his- 
toire du genre, n’est point celui d’un initiateur. 
La chanson française avait produit, avant lui, 
maint chef-d'œuvre. Il se borne, en ce quile con- 
cerne, à la moderniser, à l’affiner, à la « madri- 
galiser ». Ce rôle secondaire n’enlève toutefois 
rien au mérite de ses chansons. Il est, en effet, 
peu de pièces où sa nature individuelle se révèle 
avec autant de spontanéité. L'humour et la joie 
de vivre s’y donnent libre cours avec une verve 
et un abandon sans pareils. L’amour n’est peut- 
être pas le sentiment qu’il exprime de la façon 
la plus heureuse, du moins quand on l’envisage 
sous cet angle à la fois sérieux et réaliste que 
maintes chansons françaises, flamandes et alle- 
mandes de la première moitié du siècle illustrent 
de si émouvante façon. Soit inclination person- 
nelle, soit influence du milieu ou de la mode, il 
s'attache depréférence à la conception élégiaque 
et spirituelle de Pétrarque, à laquelle il donne 
un corps idéal dans ses madrigaux, ou à l’amour 
galant, aimable et léger des poètes français du 
xvi° siècle, que ses chansons font vivre d’une vie 
débordante de grâce, d’enjouement et d’élan 
juvénile. L'humour satirique, narquois, souridnt, 
contemplatif, voire même tragique, trouve en lui 
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un interprète inimitable, dont témoignent nom- 
bre de chansons, perles précieuses nuancées à 
l'infini, étincelantes de verve et de lumière. 

Les lieds allemands d’Orlande ont un carac- 
tère moins traditionnel que ses chansons, ce qui 
tient, sans doute, à ce qu’il ne s’y est adonné 
qu'à une époque relativement avancée de sa 
carrière, où Fobsession madrigalesque avait 
déjà exercé son emprise sur lui. Le lied poly- 
phonique s’appuyait en grande partie sur des 
ténors empruntés au répertoire populaire. L’ori- 
ginalité de Part des Isaac, des Finck et des Senfi 
git dans le fait que ces artistes tirent de ces 
belles cantilènes tout ce qu’elles sont suscep- 
tibles de donner, en les ornant de contrepoints 
qui font ressortir leur essence poétique avec un 
maximum d'intensité. Lassus renonce à cette 
pratique dans la plupart de ses lieds profanes. 
Le désavantage qui en résulte se marque princi- 
palement dans ses lieds d’amour qui manquent, 
en général, de cette poésie vaporeuse, ingénue 
et riche d'émotion, par quoi se distinguent les 
pièces des vieux maîtres allemands. Les com- 
pensations qu’il trouve dans l'écriture madriga- 
lesque ou qui dérivent de certains essais parti- 
culièrement heureux de développement formel, 
profitent en majeure partie à d’autres sujets, en 
première ligne aux scènes de la vie populaire, 
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aux considérations morales ou satiriques, à l’hu- 
meur joyeuse des bons buveurs. | 

Il faut ranger parmi les œuvres profanes de 
Lassus, un nombre relativement élevé de motets 
latins, dont les textes sont des plus variés. Tels 
poèmes font l'éloge des grands de la terre; tels 
autres vantent la douce ivresse que procure le 
vin; puis, ce sont des fragments d’'Horace et de 
Virgile ou de leurs imitateurs de la Renaissance ; 
ou bien encore des pièces morales ou philoso- 
phiques qui épiloguent sur les vertus et les 
vices de la pauvre humanité, etc. Répartis tout 
au long de sa carrière, ces motets sont le miroir 
fidèle de toutes les phases par où il a passé et de 
tous les modes d'écriture qu’il a cultivés, que 
ce soit l’homophonie élémentaire du style d’ode, 
la syntaxe imitative de l’école néerlandaise, le 
colorisme décoratif des Vénitiens ou l’orfèvrerie 
chatoyante du madrigal. 

La même évolution et la même diversité de 
facture s’observent dans ses motets religieux. 
Au demeurant, nulle partie de son œuvre ne 
reflète avec autant de relief les différents 
aspects de son individualité d'homme et d’ar- 
tiste. L’ensemble formidable qu’elle constitue 
est comme un cosmos où l’art polyphonique de 
la seconde moitié du xvi° siècle se manifeste en 
une vaste synthèse, représentative de toutes ses 
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formes, de toutes ses modalités de style et d’ex- 
pression. Alors que dans les genres plus tradi- 
tionnels et plus spécifiquement liturgiques, 
comme la messe et le magnificat, Orlande 
apporte, avant tout, sa dextérité et l’inépuisable 
richesse de son imagination, — dans le motet, 
il fait pénétrer, par surcroît, l’ardeur primesau- 
tière de sa nature de prophète, Ie souffle fervent 
de sa croyance intime. Son cœur de chrétien se 
révèle tout entier dans ces petites pièces où il 
peut l'épancher à son aise, sans crainte de voir 
fléchir son inspiration par la faute d’un texte 
qui ne l'enthousiasme qu'à demi. Toutes les 
fibres de son être s’émeuvent et tressaillent à 
la lecture de ces fragments poétiques où le sen- 
timent abstrait et collectif de la messe fait place 
à des états d’âme plus concrets, plus subjectifs, 
plus proches de l'individu que de la multitude. 
Que ce soient les psaumes, avec leur lyrisme 
épique et leur ferveur exaltée ; le Cantique des 
Cantiques, avec son symbolisme imagé et volup- 
tueux; Les Proverbes ou l’Ecclésiaste, avec leur 
sagesse sentencieuse et ondoyante ; les évan- 
giles synoptiques, avec leur fraîche ingénuité 
et leur atmosphère delégende, ou l’évangile selon 
saint Jean, avec son mystérieux .hermétisme ; 
ou bien encore ces proses mystiques du moyen 
âge, d’une grâce si pure, d’une tendresse si 
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enveloppante : là vraiment, Lassus se sent 
maître de lui au suprême degré et la musique 
que ces textes lui suggèrent jaillit spontanément 
du plus profond de lui-même. Le motet est 
donc, en conclusion, le genre dans lequel il fait 
preuve de l'inspiration la plus haute et la plus 
personnelle, celui qui, plus que tout autre, 
témoigne de ce génie altier et pénétrant qui fait 
de lui l’un des sommets de l’histoire musicale. 
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3 


b) Zibliographie des sources manuscrites!. 


L'ouvrage capital est : 
Die musikalischen Handschriften der Kgl. Hof-und Staatsbi- 
bliothek München, par J.-J. Maier. Ed. Palm, Munich, 


1879. 
1. Les manuscrits de musique de Lassus sont l'œuvre des 


copistes, Les autographes musicaux du maître sont rarissimes et 
- de peu d'importance. 
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Citons encore : 

Eine unbekannte musikalische Sammlung [S. Lorenz Kirche, 
Nürnberg], par Borsriser (Recueil trimestriel de la 
Société internationale de musique, 1"° année (1899-1900), 
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c) Principales rééditions modernes 
d'œuvres de Lassus. 


La maison Breitkopf et Härtel a entrepris, en 1894, à l’oc- 
casion du troisième centenaire de la mort du maître, une édi- 
tion complète de ses œuvres. Vingt volumes ont paru jusqu’à 
présent (1919), le dérnier en 1909. 

Les vol, 7, IIL, V, VII, IX, XI, XIII, XV, XVII ec XIX 
renferment la majeure partie, soit les n% 1 à 4g2, des 
516 Motets du Magnum Opus de 1604. Les numéros manquants 
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Les vol, IT, IV, VI, VIII et X contienueut les Madrigaux 
et autres compositions sur textes italiens. 
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francaises ; X VIIT et XX aux Lieds allemands. 

Nous n’indiquerons ci-après que les publications modernes 
qui ne font pas double emploi avec les volumes parus des 
OEuvres complètes : 


I. Messes : 


1. Ad placitum, 4 v. (Commer, Musica sacra, IX, p. 100, 
sous Îe titre La la maistre Pierre); ». Amor, ecco colei, 6 v. 
(Commer, V, p. 25) ; 3. Beatus qui intelligit, 6 v. (Commer, 
VIII, p. 49); 4. Bella Amfitritt altera, 8 v. (Commer, V, 
p. 3); 5. Certa fortiter, 6 v. (Commer, V, p. 41) ; 6. Deus in 
adjutorium, 6 v. (Commer, V, p. 39); 9. Dixit Joseph, 6 v. 
(Commer, VIII, p. 65) ; 8. Douce mémoire, 4 v.(Commer, VII, 
p. 103); 9. Ecce nunc benedicite, 6 y. (Commer, V. p. 63); 


x. La plupart des publications modernes sont allemandes. Tou- 
tefois, en Belgique, Van Maldeghem a consacré une partie impor- 
tante de son Trésor musical à Lassus; en France, M. Expert « 
publié, entre autres, les Meslanges de 1576, dans les premiers fas- 
cicules de ses Maîtres musiciens de la Renaïssance française. 
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10. În die iribulationis, 5 v. (Proske, Selectio nov. missarum, 
Pars II, n° XI) ; 11. În te domine speravi, 6 v. (Commer, VII, 
p. 81); 12. Jager (Missa venaiorum), 4 v. (Proske, Musica 
divina, 1, n° IV, sous le titre Missa 8" toni); 13. Laudate 
Dominum, 4 v. (Proske, Musica divina, à° éd., t. I); 14. Locu- 
tus sum, 6 v. (Commer, X, p. 80) ; 15. Missa pro defunctis 
(Requiem), 5 v. (Commer, XII, p. 49) ; 16. Puisque j'ay perdu, 
4 v. (Proske, Musica divina, I, n° IV}; 17. Qual donna attende, 
5 v. (Proske, Selectio nov. missarum, Pars 1, n° III); 18. 
Pillons, pillons lorge {alias : Quinti toni), 4 v. (Proske, Musica 
divina, 2° éd.,t. I, Missa IX) ; 19. Sydus ex claro, 5 v. (Com- 
mer, X, p. 64); 20. Vinum bonum, 8 v. (Commer, V. p. g2, 
sous Île titre Bonum vinum). 


I. Magnificats : 


Des 100 magnificats qui forment le contenu du Jabilus de 
1619, 22 ont été publiés par Commer, Musica sacra, t. X, 
p. 102, t. XI, n°1 à ar (p. x à 95); 9 par Proske, Musica 
divina, 1° année, t, III, n®% 1 à 9 (p. 253 et ss.) ; et 1 (Ecco 
ch'io lasso) par Pearsall, chez Velten, à Carisruhe, en 1833, 
ce quine fait, en réalité, qu’un total de 31, l’un d’eux ayant 
été édité à la fois par Proske et par Commer. 


III. Motets du Magnum Opus : 


Des 25 motets du Magnum Opus non encore parus dans les 
Œuvres complètes, les suivants ont été publiés : 

a) Dans Commer, Musica sacra : n° 496 (IX, p. 59), 497, 
(p. 62), 499 (p. 67), 500 (VIE, p. 71), 506 (p. 76), 515 (IX, p. 74), 
516 (p. 89). : 

b) Dans Van Maldeghem. Trésor musical : n° 508 (1868, 
musique profane, p. 45) et 512 (1869, musique profane, p. 11). 


IV. Psaumes de la Pénitence : 


Les Psalmi poenitentiales ont été publiés en partition dès 
1838, par E. Deux (Ed. Crantz, Berlin) et en 1905 par BÂuErLE 
(Ed. Breitkopf et Härtel, Leipzig). Ils sont en partie transpo- 
sés dans ces deux éditions, qui visent principalement l'usage 
pratique. 


V. Le psaume 50, Miserere mei Deus, à g voix et en 20 par- 
ties, a été publié en partie par F.-X. Lôue, en 1832, dans 
son Allg. Anleitung zu einer Elementar Musikschule, Theil TI, 
Abth. 2, Heft 2, p. 33; Munich. 
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VI. Lectiones (d’après Job). 


Lectio IV (Responde miki) du recucil de 1565, dans Commer, 
Musica sacra, VIX, p. 47; Lectio VII (Pelli meae) du même 
recueil, dans Commer, VE, p. 40. 


VII. Lamentations : 


Commer, Musica sacre, XII, p. x à 45, publie les Zamen- 
tations à 5 voix du recueil de 1585 : Hieremiae Prophetae 
Lamentationes, ete. 


VIIL, Stabat Mater. 


Commer, Musica sacra, XII, 68 et ss., contient le Stabat 
Mater du recueil de 1585 : Orlandi Lassi... Sacrae Cantiones, 
etc. (Eitner, 1585°). 


IX. Litaniae lauretanae à 8 voix (à chœurs), extraites du 
Thesaurus Litaniarum de 1596, dans Commer, Musica sacra, 
XII, p. 79; Litania à 4 voix, extraite du Thesaurus de 1596, 
dans Proske, Musica divina, 1" année, t. IV, p. 321; Litania, 
de Omnibns Sanctis, à 4 voix, extraite du Thesaurus de 1596, 
dans Proske, Zd., p. 393; Litaniae lauretanae V vocum, 
extraites du Thesaurus de 1596, dans Proske, 2° année, t, III. 


X. Passions. 


Passion selon saint Mathieu, extraite du Patrocinium musices 
de 1575, dans Commer, Musica sacra, VI, p. 18. 


Nous nous sommes servis, en outre, des mises en partition 
modernes suivantes, conservées en manuscrits à la Biblio- 
thèque royale de Bruxelles (fonds Fétis) : 


1, Messes : 


Ms. II, 3845 (Catal. Fétis, n° 1653) : Messes : 1. Credidi 
propter; 2. Dictes maistresse ; 3. Jo son ferito; 4. Le Berger et 
la Bergère; 5. Scarco di doglia, toutes à 5 voix. 


I]. Lectiones : 


Ms. II, 3850 {[Catal. Fétis, n° 1803) : les 9 Lectiones sacrae 
d’après Job, du recueil de 1582 : Lectiones sacrae novem.… 
(Eitner, 1589b). 

Enfin, profitant de la présence, à la Bibliothèque royale de 
Bruxelles (Fonds Fétis) d’un nombre relativement considé- 
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rable d'œuvres de Lassus, dans des éditions du temps, nous 
avons mis en partition ce qui suit : 
I. Messes : 


1. Amar donna, 5 v.; Îte rime dolenti, 5 v. 


IL Magnificats : 


Aux 30 magnificats publiés par Proske et par Commer, nous 
avons pu en ajouter 28, ce qui porte à 58 le total des magni- 
ficats sur lesquels ont porté nos observations : 


III. Motets du & Magnum Opus » : 


La Bibliothèque royale de Bruxelles possédant un exem- 
plaire complet du Magnum Opus, nous avons mis en partition 
ceux des motets que ce recueil contient et qui n’ont encore été 
publiés, ni dans les Œuvres complètes, ni ailleurs. 


IV. Lectiones : 


1. Les Lectiones (Job) I à LIT, V à VII et IX, — non publiées 
par Commer, — du recueil de 1565. 

2. Les 3 Lectiones malutinae de Nativitate Christi, à 4 v., 
du Patrocinium de 1575. 


V. Offices : 
Les Officia aliqubt à 5 v. (5 offices) du Patrocinium, IIIe 
pars (1574). 
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ec) Les Lectiones, dre 
d) Offices, Stabat Mater, © Lamentations , Ilym- 


nes, cie, 


B. Les Messes. 
a) Messes à 4 voix. . 
b} Messes à 5 voix.. 
c}) Messes à 6 voix. . 
d) Messes à 8 voix. . 


C. Les Magnificats. 
a) Magnificats de 1567. 
D Magnificats du Patrocinium de 1596. 
} Magnificats du Patrocinium de 1585. . 
d Maguifitats inédits du Jubibus de 1619, . 
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D. Les Passions. .. . . . . . . . . . . . . . . 


E. Les Madrigaux. . . . . 


a) Madrigaux à 5 voix. . . . . 
b) Madrigaux à 4 voix. . 
c) Madrigaux à 6 voix et plus. 


F. Villanelles, Moresques, etc. 


G. Les Chansons françaises. . . . . . . . .r. 


a) Chansons à 4 Voix. . . . . . 
b) Chansons à 5 voix. . . .…. . . . . 
c) Chansons à 3, 6 et 8 voix. 


H. Les Lieds polyphoniques allemands 
a) Licds à 5 voix. 
b) Lieds à 4 voix. 
c) Lieds à 3 voix. 
d) Lieds à 6 voix. 


ConeLusioN. 


BrazrocraPure. 
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